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Tovaräsi, 


Intilnirea de astăzi are ca scop analiza si dezba- 
terea proiectelor de repertoriu ale instituţiilor mu- 
zicale pe stagiunea 1971/1972. Participă preşedinţi ai 
unor comitete judeţene de cultură si educație so- 
cialistă, directorii instituţiilor muzicale profesioniste, 
secretari muzicali, interpreţi, reprezentanţi ai mis- 
cării artistice de amatori ; sînt prezenţi, de asemenea, 
reprezentanți ai Uniunii Compozitorilor, ai A.T.M,, 

mi de cultură şi artă, ziarişti. Nu de mult, Di- 
?tazicii a mai organizat întilniri pe această 
tema, cu o participare mai restrînsă ; dar, dată fiind 
importanța excepțională a recentelor documente de 
partid privitoare la activitatea ideologică, cultural- 
educativă, a fost necesar să revedem cu cea mai 
mare atenţie structura repertoriilor propuse, astfel 
încii viața muzicală să se înscrie în efortul general 
pe care toţi camenii de cultură îl depun pentru îm- 
plinirea menirii lor majore, a însăşi rațiunii lor de 
a fi: educaţia comunistă, patriotică a celor mai largi 
pături de oameni ai muncii, a întregului popor. 

Repertoriul este aspectul esenţial al activităţii unei 
instituţii artistice ; el reprezintă programul ideologic 
si artistic fundamental, calea prin care pătrund în 
mintea şi inima auditoriului si spectatorului ideile si 
sentimentele care l-au animat pe creator. Alcătuirea 
sa reflectă, totodată, capacitatea ideologică si profe- 
sională a consiliilor de direcţie ale instituţiilor res- 
pective, orientarea lor, obiectivele de perspectivă pe 
care le au in vedere. Se ştie că nivelul interpretativ 
al unui colectiv, oricît de ridicat ar fi, nu devine efi- 
cient decît în măsura în care poartă, transmite idei 
generoase, umaniste, înalt patriotice, pirghii de sea- 
mă în determinarea unor mutații în concepţiile so- 


‘cärii conștiinței pe treapta superioară a gîndirii celei 
mai înaintate, a gindirii comuniste. Am amintit acest 


interpreïi, aplaudati cu îndreptăţire şi îndrăgiţi de 


publie, trebuie sä le oferim astfel prilejul afirmärii 


depline a personalității lor; de altfel, însăși creaţia 
lor interpretativă este stimulată, capătă un plus de 
strălucire şi vibraţie umană atunci cînd vehiculează 
ideile înflăcărate ale artei autentice, militante. 

Este un adevăr elementar că arta se face pentru 


public ; lui îi este dedicat efortul 
reacția sa trebuie avută în vedere pe întregul par- 
curs al dificilului şi nobilului act de creaţie. De la 
opera de artă, publicul aşteaptă ca ea să reflecte 


compozitorului, 


aspiraţiile și preocupările sale, epoca şi generaţia din 
care face parte, avîntul constructiv şi dragostea nese- 
cată pentru partid, pentru patria socialistă, pentru 
oamenii săi harnici şi pricepuţi, veseli și deschişi la 
suflet, totodată capabili de sentimente profunde. Ade- 
ziunea la opera de artă este direct proporțională cu 
modul în care autorul a fost preocupat și a reuşit să 
redea acest univers complex. De la interpret, publicul 
aşteaptă trăirea intensă, simtirea adîncä, pătrunsă de 
patosul zilelor noastre, aşteaptă măiestrie, suplete a 
mijloacelor, devotament pentru nobila sa misiune. 
Am expus cîteva adevăruri elementare, îndeobşte 
cunoscute, dar care, din păcate, sînt cîteodatä tre- 
cute cu vederea în practica vieţii noastre muzicale. 


Manifestind neobosita sa grijă faţă de destinele 


muncii ideologice si cultural-educative, partidul nos- 
tru a subliniat în repetate rînduri îndatoririle tutu- 


ror activiştilor din acest domeniu. 


Recentele documente de partid, cuprinzînd propu- 
nerile prezentate de tovarăşul Nicolae Ceaușescu si 
aprobate de Comitetul Executiv al C.C, al PCR, 
pentru îmbunătăţirea activităţii politico-ideologice, 
de educare marxist-leninistă a membrilor de partid, 
a tuturor oamenilor muncii, precum si cuvîntarea 
rostită de secretarul general al partidului la consfä- 
tuirea de lucru a activului de partid din domeniul 
ideologiei şi al activităţii politice şi cultural-educa- 
tive ne sînt de un nepretuit ajutor, obligindu-ne la 
o reexaminare profundă, responsabilă, a orientării 
întregii noastre activităţi în lumina principiilor fun- 
damentale care trebuie să călăuzească mersul înainte 
al societăţii noastre, viaţa culturală și artistică din 
România socialistă. 


Aceste principii au fost expuse, nu o dată, cu lim- 
pezime şi fermitate comunistă neabätutä, atît la con- 
gresele al IX-lea şi al X-lea ale Partidului, cît şi cu 
alte prilejuri, la conferințele şi adunările generale 
ale uniunilor de creaţie, la întilnirile pe care secre- 
tarul general al partidului nostru le-a avut cu oa- 
menii de artă şi cultură. Astfel, în primăvara acestui 
an, la o asemenea întilnire, tovarășul Nicolae 
Ceauşescu spunea: „Noi credem că datoria scriitori- 
lor şi artiştilor este aceea dea contribui activ la fău- 
rirea omului nou, la formarea conștiinței socialiste, 
la dezvoltarea umanismului socialist, a acelor virtuţi 
morale pe care dorim să le cultivăm la fiecare cetă- 
tean și pe care poporul român le are în însăși struc- 
tura sa psihică. Arta va contribui astfel la modela- 
rea unui tip înaintat de om, gata să lupte pentru 


fericirea, libertatea şi independenţa patriei sale, pen- 
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tru cauza socialismului, pentru pace și prietenie în- 
tre popoare“, 

În lumina acestor principii, pe larg înfăţişate și în 
cuvîntarea tovarăşului Nicolae Ceaușescu, instituţiile 
de concerte şi spectacole muzicale sînt datoare ca, 
alături de toate celelalte organisme şi instituţii de 
cultură din țara noastră, să contribuie cu si mai 
multă combativitate revoluţionară si partinitate co- 
munistä la realizarea ţelului suprem al politicii par- 
tidului — „areşterea bunăstării materiale si spirituale 
a maselor, asigurarea condiţiilor pentru afirmarea 
plenară a personalității,  făurirea omului nou, pro- 
fund devotat socialismului și comunismului“. 

Tezele teoretice amintite, precum și indicațiile con- 
crete privitoare la sarcinile instituţiilor de cultură în 
direcția educării socialiste a întregului popor 
constituie un îndreptar politic, etic şi estetic deo- 
sebit de preţios pentru analiza creaţiei si a activi- 
tätii interpretative desfăşurată în ultimul timp, pen- 
tru stabilirea principalelor obiective pe care muzi- 
cienii — compozitori, dirijori, regizori, soliști etc. — 
trebuie să le aibă în vedere în activitatea lor vii- 
toare, 


În această lumină se cuvine să examinăm munca 
noastră de pînă acum, precum și perspectivele ei, 
aşa cum reies din proiectele de repertoriu înaintate ; 
în același sens sînt necesare unele restructuräri 
ale repertoriului, menite să determine o densitate te- 
matică în spiritul exigențelor actuale. 

Repertoriul instituţiilor muzicale cuprinde lucră- 
rile reprezentative ale compozitorilor români din tre- 
cut şi de „stăzi, precum și fondul de aur al litera- 
turii universale, clasice si contemporane. Majoritatea 
concertelor simfonice și de cameră sînt apreciate de 
public si critică, datorită programelor echilibrate, in 
care ponderea o deţin marile valori ale genului: 
d> asemenea, se poate afirma că operele și teatrele 
muzicale s-au străduit să prezinte opere și balete 
de frumoasă ţinută, îndeosebi pe linia realistă a ac- 
țiunii. În genul de divertisment, spectacolele 
de revistă au căutat, în general, să ofere 
publicului, pe lîngă destindere, şi un prilej de 
meditație asupra unor aspecte cotidiene, din sfera 
comportamentului, denuntînd unele mentalități în- 
vechite, reprobabile, neconforme cu etica nouă, 
socialistă, Unele preocupări similare au existat şi 
în domeniul concertelor de muzică ușoară. Specta- 
colele folclorice se bazează de regulă pe rodul mun- 
cii de investigare în zonele bogate în melodii si dan- 
suri cu puternic caracter original, preluate adesea cu 
inderninare, cu grija de a nu li se altera esenţa 
populară, oferind publicului larg oglinda unei sen- 
sibilitäti si forte creatoare de o rară vigoare. 


Nu ne putem însă declara satisfäcuti de activitatea 
depusă de instituţiile muzicale de concerte şi spec- 
tacole. De la an la an, spiritul de exigentä a slăbit, 


făcîndu-se progresiv concesii, a căror urmare a fost 
prezenţa în circuitul vieţii muzicale a unor concerte 


și spectacole în care elementul de conţinut corespun- 
zător a trecut pe plan secundar. Responsabilitatea pen- 
tru această situație, pe drept cuvînt criticată de condu- 
cenea de partid si de stat, revine fiecăruia dintre con- 
ducătorii instituțiilor muzicale, organismelor culturale 
locale și, desigur, fostului C.S.C.A., Direcţiei Muzicii, 
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care nu au urmărit cu consecvență partinică aplicarea 
principiilor fundamentale privitoare la orientarea 
acestui important sector al vieţii sociale. Deseori s-au 
acceptat cu prea mare ușurință propunerile de reper- 
toriu insuficient gîndite, iar atunci cînd s-au produs 
modificări care au răsturnat echilibrul realizat fie şi 
numai relativ, nu au fost îndestul de fermi pentru 
impunerea disciplinei necesare, De altfel, disciplina — 
atît artistică dar si de lucru zilnic — reprezintă o 
deficientă care se reflectă nu numai în problemele de 
repertoriu, dar și în aspecte legate de calitatea inter- 
pretării, de respectul datorat publicului care nu o 
dată a fost pus în faţa unor modificări nejustificate de 
distribuții sau programe, urmărirea îndeplinirii con- 
secvente si îndeplinirea cu răspundere a obli- 
gatiilor de serviciu ale personalului artistice 
și ale tuturor angajaţilor ete. Tot sub privi- 
rile noastre prea „înţelegătoare“, conţinutul unor 
spectacole de estradă, de operetă, al unor concerte 
de muzică uşoară s-a diluat, lăsînd să pătrundă în 
programe şi unele lucrări sau forme de prezentare 
car: promovează o mentalitate străină spiritului so- 
cietätii noastre socialiste, cu efecte uneori nocive, mai 
ales îi: rîndurile tineretului, care deseori a văzut în 


interpretul de pe scenă şi în spusele acestuia un așa 
zis model de imitat. Tot din prea multă înțelegere 
faţă de unele greutăţi de ordin material ale institu- 
fiilor, am acceptat creşterea numerică a unor mani- 
festări facile, cu un vădit caracter comercial, menite, 
—chipurile—să redreseze situaţia financiară, dar cu e- 
fecte nedorite, evident dăunătoare, pe planul edu- 
catiei comuniste a maselor. Această situație s-a înre- 
gistrat îndeosebi la teatrele muzicale dar chiar 
si la opere, în al căror repertoriu şi-au făcut loc 
într-o măsură disproportionatä lucrări de operetă de 
o substanță de multe ori discutabilă, în care sînt în- 
fätisate moravurile societăţii aristocratice din trecut, 
într-o formă care trezeşte simpatia spectatorului. 
Critici îndreptăţite pentru această stare de lucruri se 
cuvin adresate si organelor judeţene care au sarcina 
de a îndruma viața artistică, precum si direcțiilor, 
consiliilor artistice ale respectivelor instituţii, care 
nu manifestă un spirit de responsabilitate și exigen- 
tä mereu treaz, în conformitate cu indicaţiile foruri- 
lor superioare de partid și de stat. 

Pe de altă parte, la instaurarea acestei situații, a 
contribuit si lipsa de fermitate, de spirit combativ, 
da înalt profesionalism a criticii muzicale, a presei 
în general. Articolele apărute, nu întotdeauna semna- 
te de cei mai competenţi cronicari, nu au analizat 
problemele de fond ale creaţiei, repertoriului şi in- 
terpretärii, complăcîndu-se în aprecieri convenţionale, 
amabile sau, din teribilism, lăudind fără rezerve aşa- 
zisele inovaţii şi experimentele formale. Deficiențe 


serioase există si în pregătirea cadrelor de muzicieni, 
ca si a tineretului în general, a cărui educaţie muzi- 
cală prin şcoală este departe de a corespunde im- 
perativelor actuale ale societăţii noastre. Este nece- 


sară în acest sens o mai strinsä colaborare cu 
Ministerul Învățămîntului,  orgarizaţiile de ti- 
neret, pentru a se găsi căile si metodele cele mai 
adecvate pentru îndeplinirea întocmai a înaltelor 
sarcini de educaţie politico-ideologicä, cetäteneascä, 
artistică si culturală, de fäurire a conştiinţei socia- 


liste a tinerei generații De asemenea, împreună cu 
Ministerul Învățămîntului, vor trebui întreprinse stu- 
dii şi luate măsuri pentru o corelare corectă a con- 
ținutului şi formelor de învăţămînt muzical cu nece- 
sitätile reale, actuale şi de perspectivă, ale institu- 
tilor muzicale, inclusiv ale mișcării artistice de a- 
matori. 


În genul simfonic, vocal-simfonic şi cameral, reper- 
toriul se bazează pe patrimoniul literaturii naționale 
şi universale — preclasice, clasice şi contemporane 
— care își găsește un loc corespunzător pe afisul de 
concert. Se impune o mai atentă selecţie, alegîndu-se 
lucrärile cu o valoare etică şi estetică universal-va- 
labilă, care promovează idei umaniste, progresiste. 
Locul pe care muzica românească trebuie să-l ocupe 
în programe este deosebit de important, una din ra- 
tiunile fundamentale ale instituţiilor noastre fiind a- 
ceea de a valorifica moștenirea componistică de netă- 
găduit interes şi de certă valoare şi, mai cu seamă, 
də a stimula eforturile compozitorilor actuali îndeo- 
sebi în crearea de lucrări axate pe tematica contem- 
porană, inspirată din realitatea societăţii noastre so- 
cialiste, 

Eforturile celor mai valoroşi compozitori au la bază 
convingerea că în tradiţia muzicii mationale, în bo- 
săţia folclorului nostru care uimeşte pe iubitorii 
de muzică si pe specialiştii din întreaga lume, în 
conţinutul vieţii noi, socialiste, se ailă izvorul cel mai 
de seamă al originalității, calea cea mai durabilă 
şi autentică pentru consacrarea creaţiei pe plan uni- 
versal. 

Dar, așa cum apare în repertoriul propus de insti- 
tutii în ultimii ani si chiar în propunerile pentru sta- 
giunea care urmează, în creaţia noastră muzicală se 
observă o îngustare a preocupărilor pentru realiza- 
rea unor lucrări de o înaltă valoare artistică, inspi- 
rate din realităţile contemporane româneşti, înregis- 
trîindu-se o rămînere în urmă în special în domeniul 
poemului simfonic şi al celorlalte genuri programa- 
tice. Explicaţia acestui fenomen constă în preferința 
unor compozitori pentru modalități mai abstracte de 
exprimare, care sînt evidente atît în titlurile unor 
lucrări (de exemplu: „Triunghi“, „Precesii“, „Ergo- 
dica“, „Phtora I, II, III“, „Transmutanţe“, „Reacţii“, 
„Formanţi“ etc), cît şi în realizarea substanţei 
muzicale. Asociaţiile frecvente ale acestui tip de lu- 
crări muzicale cu categorii ale arhitecturii, sculpturii, 
geometriei etc. nu facilitează înţelegerea  imtenţiilor 
expresive ale autorului, ci — dimpotrivă — am 
putea spune că le încifrează și mai mult. 

Există de asemenea, preferința pentru formele or- 
chestrale concertante si de cameră concise, uneori 
miniaturale, în dauna formelor dezvoltate, ample, 
căpabile să exprime în mod complex şi multilateral 


problematica vieţii. În același timp se vädeste ten- 
dinta de subapreciere sau chiar isnorarea totală a 
„genurilor simfonice si instrumentale destinate pu- 
blicului mai larg, ca: suite, rapsodii, prelucrări de 
folclo: etc. 

În ce priveşte cantata si oratoriul, se manifestă o 
anumită tendință spre abstractizarea tematică, spre 
redarea unei atmosfere apăsătoare, sumbre. În gene- 
ral se cbservă slăbirea preocupărilor compozitorilor 
faţă de aceste genuri, datorită în bună parte şi fap- 
tului că asemenea lucrări nu sînt promovate cu con- 
secvență în repertoriul instituţiilor artistice. 

S-au înregistrat astfel unele fenomene de preluare 
nec-itică şi de dragul inovației cu orice preţ a unor 
procedee care, uneori, ies din sfera artei muzicale 
și, nu rareori, lezează urechea şi bunul simţ. 

Înclinaţia de a compune lucrări cu un caracter cît 
mai abstract — plecînd de la titluri de felul celor 
citate si sfirsind cu structuri sonore în care 
logica intrinsece muzicală este  pulverizată în 
înlănțuiri arbitrare de sunete care nu comunică nici 
o ideie si nici un sentiment — are ca efect îndepărta- 
rea auditoriului de la fenomenul muzical contempo- 
ran, provocînd derută chiar printre oamenii de pro- 
fesiune. Compozitorul are menirea de a oferi ascul- 
tătorului o viziune sonoră, evident a sa, personală, 
dar despre ce concepţii cu adevărat creatoare poate 
fi vorba atunci cînd lui însuşi îi este indiferent mo- 
dul de execuţie a elementelor componente într-o pie- 
să aleatorică, a cărei „interpretare“ este lăsată la in- 
spirajia de moment a instrumentistului ? Au avut loc 
concerte în care unele piese aveau un caracter acu- 
zat experimental şi, după cum este firesc, reacţia a 
fost diferită, confruntarea autorului cu publicul dîn- 
du-i prilej de reflecţii. Atunci însă cînd normele ar- 
tei au fost abolite, cînd din aşa numita „muzică“ nu 
mai rămînea propriu-zis nimic „de ascultat“, ci doar 
un pretext pentru improvizații scenice, vizuale si ver- 
bale, frizînd absurdul și patologicul, intervenţia noas- 
tră a fost necesară şi manifestările programate nu 
au avut loc, sau au fost eliminate acele numere 
care ar fi stîrnit confuzie şi nedumerire în rîndul 
auditorilor. Astfel, în unele din concertele camerale 
respinse, se propuneau a fi „interpretate“ diagrame 
fără nici o noimă, „agrementate“ de evoluţii dizgra- 
tioase ale instrumentiştilor, ei înşişi într-o ţinută voit 
neglijentă (goi pînă la briu);, la sala studio şi sala 
mică a Filarmonicii „George Enescu“ au fost respinse 
în urma vizionării concerte camerale în a căror des- 
fäsurare intra ruperea de hirtii, dezmembrarea unui 
manechin şi apoi înfășurarea lui într-un giulgiu, pre- 
zenta în scenă a unei biciclete, schimbul de replici 
ininteligibile între membrii ansamblului. 


Tovarăși, 


În sectorul muzicii simfonice, necesitatea promo- 
vării consecvente a creaţiei originale nu este o sar- 
cină nouă; de-a lungul anilor, filarmonicile au acu- 
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‘mulat o tradiţie foarte valoroasă în acest sens, în- 


scriind realizări de seamă în edificarea culturii noas- 
tre muzicale. Tot atît de adevărat este însă şi faptul 
că instituțiile au avut o contribuţie inegală la acest 
proces, că imperativul impunerii — cu prestigiu și 
convingere — a muzicii românești în viața de con- 
cert a fost înţeles diferit de la o instituţie la alta. 


“în timp ce filarmonica din Cluj sau Orchestra sim- 


fonică a Radioteleviziunii, își făceau un punct de 
onoäre din investigarea pasionată a valorilor muzicii 
noastre — în special a celei noi — prima orchestră 
a ţării, Filarmonica „George Enescu“ s-a complăcut 
stagiuni de-a rîndul la periferia acestei nobile ac- 
tiuni, atît sub raportul numărului şi a alegerii lu- 
crărilor autohtone incluse în concerte, cît si — de 
ce să n-o recunoaștem ?— în nivelul realizării inter- 
pretative a acestora, deşi dispunea — evident — 
de ceie mai bogate forțe artistice. în ultimele două 
stagiuni se observă, e drept, o certă înviorare în 
această privinţă, deși filarmonica bucureşteană nu 
a reuşit încă să devină acea „casă a compozitorului 
român“, în sensul în care tov. Radu Beligan vedea 
deunăzi în Teatrul Naţional o viitoare „casă a dra- 
maturgului român“. 

Menirea instituţiilor de cultură de a promova, 
înainte de toate, realizările şcolii naționale nu poate 
fi considerată ca împlinită, cînd se urmăreşte — 
cum se întîmplă uneori — numai realizarea statis- 
tică a unui număr de lucrări. Este nevoie de o 
perfectä cunoaştere a muzicii în cauză, e nevoie de 
convingerea nestrămutată a artistului autentic pen- 
tru a impune o lucrare nouă, de valoarea căreia este 
încredințat. Or, nu rareori sînt înscrise în reperto- 
riu lucrări noi fără ca cineva din conducerea orches- 
trei, sau chiar dirijorul respectiv, să se obosească 
pentru a o studia în prealabil. Iar dacă publicul sau 
criticii îşi exprimă apoi nedumer ea față de ratiu- 
nile care au determinat alegerea | esei, se răspunde, 
invariabil: „a fost recomandată d C.S.C.A.“ (sau de 
Uniunea Compozitorilor). Da, e ad /ărat: nu primim 
încă din partea comisiei de spe alitate a Uniunii 
n vrut să ne su- 


sprijinul pe care-l așteptăm. Nu 
prapunem acestei comisii, efectuîi ‘ o nouă selecţie 
printre lucrările selecţionate de € şi poate că aici 


rezidă principala noastră slăbiciun». Dar o listă 
de titluri, avînd avizul unui for de specialitate, nu 
poate scuti pe nimeni de răspunder:a personală pe 
care şi-o asumă prin includerea fiecărei lucrări, ale 
cărei virtuţi trebuie judecate nu numai izolat, dar 
și în context cu restul repertoriului| 

A fi în permanenţă la curent cu realizările com- 


pozitorilor români este o obligaţie fundamentală, că- 


reia nu i se poate sustrage nici unul din factorii de 
răspundere ai instituţiei. Tendinţa de a se minima- 
liza ponderea lucrării românești în program, prefe- 
rinta pentru aceleaşi cîteva lucrări scurte, bine cu- 
noscute de dirijor si orchestră, cu care se pot „salva 
aparențele“, ascund — de fapt — neîncrederea fun- 


ciară în creaţia noastră contemporană, în capacita- 


tea acesteia de a sta alături cu marele repertoriu al 
muzicii universale. Semnificativ în acest sens e si 
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un alt ‘aspect, legat de astă dată de promovarea miu- 
zicii noastre peste hotare. Oare cîfi din dirijorii in- 
vitali în străinătate, sau care conduc un turneu al 
propriei orchestre, au curajul să facă din lucrarea 
românească „piesa de rezistenţă“ a programului lor? 
Si totuşi, exemplul orchestrelor sovietice, poloneze, 
maghiare, cehoslovace, si din alte ţări care ne-au 
vizitat recent, dovedeşte că programe de turneu, 
structurate de asemenea manieră, sînt nu numai posi- 


bile, ci chiar binevenite. La întrebarea de ce nu putem 
primi în cadrul schimburilor culturale o foarte bună 
orchestră simfonică din S.U.A., ni s-a spus că Depar- 
tamentul de Stat refuză să subventioneze un turneu 
în care nu s-a prevăzut suficientă muzică americană, 

întrucît propunerile de repertoriu iniţiale, amelio- 
rate doar partial în urma unor întilniri cu direc- 
torii filarmonicilor, nu corespund întrutotul coman- 
damentelor actuale, ar fi fost de aşteptat, aşa cum 
am mai spus, să primim propuneri de restructu- 
rare în lumina recentelor documente. Cum aceasta 
nu s-a întîmplat, am fost nevoiţi să formulăm unele 
sugestii concrete care, tinind seama de intenţiile ini- 
tiale ale instituţiilor privind stagiunea viitoare, să 
dea întregului repertoriu simfonic si vocal-simfonice 
caracterul militant, de actualitate, conform cu sar- 
cinile politico-educative contemporane. 

Astfel, la filarmonici, prezenţa creaţiei muzicale 
originale va fi lărgită, aşa fel încît numărul lucrä- 
rilor românești prevăzute la fiecare orchestră să co- 
respundă aproximativ numărului de concerte pe care 
le va susține în stagiune. Aceasta înseamnă că, în 
principiu, fiecare program simfonic va cuprinde şi o 
lucrare românească. Desigur, în cursul stagiunii vor 
avea loc, din cînd în cînd, şi concerte fără lucrări 
românești, în funcție de unele situaţii obiective. 
Asemenea cazuri vor fi însă compensate prin alter- 
narea cu programe integrale de muzică românească, 
prin includerea de două piese românești în acelaşi 
concert etc. 

Dacă prezentele româneşti vor spori numeric în 
stagiunea ce urmează (la filarmonici, împreună cu 
Orchestra simfonică a Radioteleviziunii, numărul a- 
cestora va fi de 555, reprezentind 340 de lucrări dife- 
rite), o atenţie deosebită fiind acordată si continu- 
tului, orientării tematice a repertoriului naţional. 

Astfel, am considerat necesar ca lucrările cu con- 
ținut programatic, inspirate din lupta din trecut si 
de astăzi a poporului si partidului, să ocupe un loc 
important în repertoriul instituţiilor noastre. Ca re- 
zultat, în stagiunea viitoare, lucrările muzicale care, 
prin titlu, text, program, caracter, se înscriu în sfera 
preocupărilor actuale de căpetenie ale publicului nos- 
tru, vor precumpăni decisiv, conferind întregii sta- 
giuni un ton mai mobilizator şi de puternică efi- 
cienţă educativă. 

Mult mai bine vor fi folosite în noua stagiune co- 


rurile de pe lîngă filarmonici, ca si celelalte posi- 
bilitäti de colaborare cu formații corale locale de 
amatori. Dacă în stagiunile trecute se putea constata 
solicitarea lor de preferinţă în repertoriul vocal- 


simfonic universal (ponderea cea mai mare avînd-o 


oratcriile pe texte biblice), de astädatä se va asigura 
preponderența absolută a lucrărilor vocal-simfonice 
românești — oratorii, cantate, poeme vocal-simfonice 
— cu un mesaj revoluționar, de actualitate. 

În orientarea repertoriului de concert spre lucră- 
rile cu tematică corespunzătoare necesităţilor de edu- 
care patriotică şi comunistă a spectatorilor, s-a făcut 
simțită insuficiența numerică a partiturilor avînd ase- 
menea calităţi ; unele din lucrările scrise în ultimii 
20—25 de ani sînt depăşite ca text sau realizare ar- 
tisticä. Deşi s-a putut asigura, pentru moment, pre- 
zenta consistentă a creaţiei cu conţinut militant, ră- 
mîne însă o sarcină stringentă a Consiliului Culturii 
și Educaţiei Socialiste, ca și a Uniunii Compozi- 
torilor, îmbogățirea continuă a portofoliului de aseme- 
nea lucrări, orientarea creatorilor cu precădere spre 
anumite obiective tematice insuficient acoperite, inspi- 
rate din trecutul glorios de luptă al poporului și parti- 
dului nostru si, mai ales, spre inepuizabila sursă 
pe care o oferă contemporaneitatea noastră socialistă. 
Pe măsura obţinerii unor astfel de lucrări, ele vor 
putea fi introduse chiar în repertoriul stagiunii 
71—72. 

În programarea celorlalte lucrări simfonice româ- 
nesti, fără tematică declarată, trebuie avut în vedere 
ca şi acele partituri care poartă denumirea generică 
de „simfonie“, „concert“ etc. să fie semnificative, 
prin limbajul folosit, pentru orientarea realistă a au- 
torilcr respectivi, în spiritul celor mai sănătoase tra- 
ditii ale muzicii noastre. Trebuie acordată o atenţie 
sporită accesibilitätii repertoriului simfonic, din care 
să nu lipsească genuri mult îndrăgite de marele pu- 
blic, ca rapsodia, suita, uvertura, dansul simfonic. 

Progresul artei presupune continua investigare a 
univevsului spiritual contemporan, a realitätilor so- 
ciale din ţara noastră, astfel încît experimentul este 
necesar ; dar preocupările creatorilor trebuie să țin- 
tească esența expresivă a muzicii, concordanța lim- 
bajului cu simtirea, conceptia omului nou, înaintat, si 
nu preluarea mecanică a modelelor și modelor apă- 
rute în alte părţi, cele mai multe abandonate în în- 
suşi mediul care le-a creat. Auditoriului trebuie să i se 
ofere opere de artă autentice, nu producţii hi- 
bride de laborator. De aceea este necesară scoaterea 
din repertoriu a lucrărilor de factură ostentativ ex- 
perimentală, considerîndu-se că experimentarea unor 
noi modalități de expresie muzicală trebuie să se 
facă într-un cadru adecvat, iar nu în sala de con- 
cert, destinată în exclusivitate procesului de educare 
ideologică si estetică a publicului. În colaborare cu 
Uniunea Compozitorilor şi cu instituţiile muzicale, 
se vor elabora căi potrivite pentru audierea preala- 
bilă a unor asemenea lucrări —a celor care într-ade- 
văr aduc idei noi, revoluționare, nu imitații sterile — 
pentru a se da posibilitatea creatorilor să-și verifice 
„pe viu“ intenţiile inovatoare, într-o confruntare 
principială cu opiniile autorizate ale muzicienilor, cri- 
ticilor si altor activişti în domeniul cultural-educativ, 
precum si a unor reprezentanți ai opiniei publice. 
În urma discuţiilor, se vor putea detaşa lucrările do- 
vedite ca avînd calităţi de natură să le recomande 
difuzării largi, ele urmînd să intre în repertoriul 
stagiunilor viitoare. 

Astfel îmbunătăţit, repertoriul românesc ne va în- 
dreptäti să credem că publicul concertelor simfonice 


va căpăta, în viitoarea stagiune, o imagine mai cu- 
prinzătoare a valorilor din trecut şi de azi ale şcolii 
naţionale de compoziţie, în toată varietatea de per- 
sonalitäti si de stiluri care îi e caracteristică, 

În ceea ce priveşte repertoriul de muzică simfoni- 
că universală, criteriul adoptat a fost, aşa cum am 
mai spus, acela al maximei capacități de înrîurire 
educativă. Repertoriul propus de instituţii şi revăzut 
de Direcția Muzicii conţine majoritatea paginilor de 
bază din tezaurul muzicii universale, jaloane esentia- 
le ale oricărui proces de inițiere muzicală. Muzica 
preclasică, clasică şi romantică, constituind baza a- 
cestui repertoriu, este prezentă şi în stagiunea ce 
urmează, în mod corespunzător. 

S-a acordat atenţie prezenţei judicioase a repertoriu- 
lui apartinind şcolilor nationale. În acest sens, s-au 
depus eforturi pentru includerea în mai mare măsu- 
ră a lucrărilor din creaţia muzicală a ţărilor socia- 
liste, urmînd ca şi în continuare, pe parcursul sta- 
giunii, să se îmbogăţească simţitor acest capitol, prin 
măsuri eficiente de informare cît mai completă a fi 
larmonicilor privind realizările cele mai semnificati. 
ve pentru aceste culturi muzicale. 

Operele si teatrele muzicale exercită, datorită spe- 
cificului spectacolului muzical complex, o deosebită 
atracţie pentru public. În ultima vreme repertoriul 
liric şi coregrafic s-a îmbogățit cu incontestabile va- 
lori ale genului ; totuşi o situaţie deficitară se relevă 
în domeniul creaţiei lirico-dramatice, Opera si bale- 
tul au rămas mult în urma cerinţelor culturii noas- 
tre contemporane, atît în ce priveşte sfera tematică 
abordată, cît şi în privinţa întruchipării artistice a 
unor subiecte importante. 

Este bine că au fost abordate unele teme din tre- 
cutul de luptă al poporului sau cele legate de eve- 
nimentele premergătoare insurecției armate de la 23 
August 1944. Este meritul unor compozitori ca Gheor- 
ghe Dumitrescu, Tudor Jarda, Norbert Petri, Emil 
Lerescu, Wilhelm Demian sa. de a se fi inspirat din 
paginile glorioase, mai îndepărtate sau mai apropiate 
în timp, ale istoriei poporului român şi dorim ca, și 
pe mai departe aceștia — și mulţi alţii încă — să caute 
aici izvorul generator de simtire patriotică 
pentru operele lor. Dar şi în lucrările de acest fel 
sînt prezente unele slăbiciuni ale dramaturgiei şi con- 
structiei muzicale, care, cu efortul autorilor și cu 
sprijinul consecvent al instituţiilor care le-au mon- 
tat, pot fi încă înlăturate, lucrările reluîndu-se ast- 
fel cu garanții de succes. Au mai apărut în ultimii 
ani cîteva opere şi balete axate pe teme inspirate 
din literatura universală sau din literatura destinată 
copiilor, aparţinînd unor compozitori ca Pascal Ben- 
toiu, Cornel Trăilescu, Laurenţiu Profeta ş.a. Consi- 
derăm însă că pentru educaţia patriotică a publicului 
sînt necesare mai multe lucrări lirico-dramatice în 
care să fie înfățișate teme importante, lupta eroică 
a poporului, din activitatea revoluționară a clasei 
muncitoare sub conducerea comuniştilor, teme din 
contemporaneitate, eroi, personaje ale zilelor noastre, 
dezvăluirea cu mijloacele genului a complexităţii vie- 
ţii sufletești specifică oamenilor de azi. 

O altă constatare ce se impune în legătură cu a- 
cest gen este că, în general, nu au fost atrași si sti- 
mulati mai mulţi compozitori pentru realizarea unor 
opere și balete pe măsura posibilităţilor de care dis- 
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pune frontul nostru muzical. Aceasta se explică prin 
lipsa de colaborare rodnică, reală între compozitori 
și scriitori, autori ai libretelor (deşi această necesitate 
se discută de ani de zile) şi printr-un sistem defec- 
tuos de stimulare a autorilor de către fostul Comitet 
de Stat pentru Cultură şi Artă, Uniunea Compozito- 
rilor, Uniunea Scriitorilor, teatrele de operă. Este în- 
grijorătoare nepăsarea unor teatre muzicale față de 
creaţia autohtonă nouă care, de multe ori, atunci cînd 
este prezentată consiliilor artistice ale acestor insti- 
tuiii, aşteaptă stagiune după stagiune spre a fi pro- 
movată, 

Pentru stimularea apariţiei libretelor şi muzicii de 
operă si balet cu tematică nouă, revoluţionară, în 
acest gen atît de popular, ne propunem o mai atentă 
dirijare a mijloacelor materiale de care dispunem, 
atit prin achiziționarea lor, cît si prin dirijarea sub- 
venţiiior instituţiilor în funcţie de preocuparea de 
a le monta. Nu va fi o campanie, ci o acţiune sis- 
tematică, de perspectivă, cu obiective si teme precise, 
pe care o vom aplica şi în celelalte genuri muzicale. 

În stabilirea repertoriilor operelor si teatrelor mu- 
zicale, se manifestă cîteodată o serie de tendinţe, mai 
mult sau mai putin accentuate, care sînt de natură 
să diminueze scopul major al existenţei şi activităţii 
instituţiilor. Am menţiona, dintre acestea, dorința 
teatrelor de a aborda lucrări nu în funcţie de con- 
ținutul, de calitatea lor şi de configuraţia generală 
a repertoriului, ci ca urmare a unor nevoi de mo- 
ment, fie în dorinţa de a urmări succesul de casă, 
fie pentru a se conforma unor presiuni ale interpre- 
ților care au în vedere, nu rareori, viitoarele lor an- 
gajamente în străinătate. Astfel, la Opera Română 
din București, propunerea operei „Mireille“ de Gou- 
mod era determinată, de fapt, doar de intenţia invi- 
tării unor regizori de peste hotare care, ulterior, i-ar 
programa pe protagoniștii spectacolului în țara res- 
pectivă. Släbicïunt serioase manifestă operele şi tea- 
trele muzicale în promovarea creaţiei originale. Astfel, 
de multe ori, în slujba afirmării școlii componistice 
româneşti — care poate exista numai prin efortul 
compozitorului — nu au fost mobilizate cele mai pres- 
tigioase forte interpretative (cu excepţia baletelor), 
privindu-se această înaltă misiune ca o sarcină plicti- 
coasă „de serviciu“ ; în acelaşi sens se cuvine privită 
programarea, neeficientă pe plan artistic si cu ecou 
în masele de spectatori, extrem de rară sau numai 
la ocazii festive a repertoriului national (,Oedip* de 
Enescu nu face excepție). În această situaţie se află 
mai ales tocmai lucrările cu caracter militant, inspi- 
rate din istoria poporului si partidului nostru. 


Pe de altă parte, nivelul scăzut al unor spectacole 
şi lipsa lor de atractivitate se datoresc adeseori for- 
mei de prezentare: montări vechi, de 10—15 ani, în 
decoruri uzate, cu costume peticite, regii îmbătrînite 
și demodate etc. La polul opus, unele montări noi, 
cu deosebire în domeniul baletului, au prezentat o 
scrie de confuzii, trebuind să se amine premierele 
spectacolelor în cauză pînă la înlăturarea deficiențe- 
lor, 

Într-o situație nesatisfăcătoare se află si creația 
de operetă care, în ultimii ani, nu a cunoscut aproa- 
pe nici o realizare de autantică ţinută artistică, deşi 
avem o framoasă tradiție. Opereta din București, desi 
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dispune de mijloace, a acordat o slabă atenţie pro- 
movării creaţiei originale, atît prin montări sporadice 
cît și prin programarea defectuoasă a întregului re- 
pertoriu national. 

Direcţia Muzicii a analizat propunerile de reperto- 
riu liric şi coregrafic prin prisma aceloraşi exigente 
si, cunoscînd posibilitățile operelor si teatrelor, am 
făcut de asemenea o serie de sugestii privind inclu- 
derea în planul stagiunii a unor lucrări din literatu- 
ra naţională, reluarea unor titluri originale pripit 
abandonate, îmbunătăţirea lor — wunde este cazul. 

Spectacolele teatrelor și secțiilor de estradă au o 
iargă audienţă la public. Caracterul lor specific con- 
ribuie la ridicarea tonusului moral al spectatorilor, 
iar partea satirică vine să combată tarele şi rămă- 
sitele unor mentalități depășite, influenţe ale ideolo- 
gici străine societăţii noastre, ideologie născută pe 
alte meleaguri şi în cu totul alte condiţii sociale. 
Dar şi în acest sector de activitate, treptat au început 
să apară degradări ale spectacolelor existente, pe de 
o parte, iar pe de alta să se accepte în repertoriu 
texte, scheciuri şi cuplete muzicale de un umor du- 
bios, adesea gratuit si ineficient, de multe ori cu 
aluzii sociale sau morale de ţinută îndoielnică. Înfă- 
tisarea vestimentară şi comportamentul în scenă au 
înregistrat si ele scăderi, pe drept cuvint criticate 
de cpinia publică. 

Trebuie întărit caracterul de actualitate al specta- 
calelor în acest gen prin abordarea la un nivel 
artistic elevat si cu deosebit ascutis critic si satiric 
a unor teme în care să fie înfierate unele aspecte 
negative, ca parazitismul social, relaţiile neprinci- 
piale, tendința de înavutire fără muncă, incorectitu- 
dinea, pasivitatea faţă de îndatoririle sociale, delă- 
sarea etc. 

Cu ocazia vizionării spectacolelor de estradă se 
fac adeseori observaţii şi sugestii menite să înlăture 
gluma groasă, aluziile în doi peri şi înfăţişarea ne- 
adecvată a realitätilor noastre. Astfel a fost cazul cu 
revista „La grădina Cărăbuș“, „Vox Boema“. Din 
păcate, puţine sînt acele spectacole de estradă al 
căror nivel să fie întru totul satisfăcător. Şi-au găsit 
locul unele glume echivoce, insinuări cu caracter 
politic, improvizații intolerabile, privite cu îngăduință 
iresponsabilă de conducerile teatrelor. Nu mai vor- 
bim de calitatea unor texte, însăilate în grabă, fără 
calităţi literare, cu poante lipsite de spirit, cu ver- 
suri stîngace si hilare, într-o totală confuzie a notiu- 
nilor etice si estetice. Vom cita, pentru tristul nostru 
amuzament, un catren din „Maxi-revista '71“ montată 
la Teatrul muzical din Braşov : 


„Eu vreau la garderob-o domnişoară 
Vreau barman si vreau doamnă la W.C. 
Vreau fete animatoare 

Si vreau Courvoisier“. 


Credem că un asemenea text nu merită comen- 
tarii, 

Din cauza deselor schimbări în distribuții, se re- 
nuntä uneori la anumite numere, se introduc altele 
— şi aceasta fără a avea întotdeauna avizul celor 
în drept; pe de altă parte actorii, cupletistii, cedează 
tentatiei de a smulge cu orice pret risul și aplauzele 


spectatorilor, îngroșînd şi supralicitind textul. Astfel, 
s-au respins pe drept cuvint unele numere din re- 
vista pe care Teatrul „Ion Vasilescu“ urmează s-o 
prezinte într-un turneu în străinătate. S-ar mai putea 
da si alte exemple, atît de la Teatrul satiric-muzical 
„Constantin Tănase“, cit si de la altele. Este necesar, 
deci, să facem si din aceste instituţii, mijloace de 
educație etică, cetățenească a numerosului public ce 
le frecventează. 


Tovaräsi, 


În genul cîntecului de mase şi al muzicii corale 
avem o bogată tradiţie. Evenimentele deosebite din 
istoria poporului nostru au fost însoţite de cîntecul 
mobilizator, direct, adevărat manifest sensibil, de 
îmbărbătare. Cîntecul de luptă, cîntecul revoluţionar, 
cîntecul de muncă au cunoscut după Eliberare © 
deosebită înflorire. Dar, în ultima vreme, se mani- 
festä şi aici neajunsuri serioase. 

Se abordează uneori teme de un caracter major, 
dar realizarea artistică nu se ridică la nivelul cu- 
venit. Prin aceasta se poate compromite însuși con- 
ţinutul contemporan al creaţiei. Interesul creatorilor 
este diminuat simţitor și prin îngustarea căilor de 
promovare a genului de către Casa centrală a crea- 
tiei populare, prin includerea sporadică a cîntecelor 
de masă în repertoriul formațiilor profesioniste, în 
emisiunile Radioteleviziunii şi prin difuzarea lor 
insuficientă pe calea discului si a tipăriturilor. 

De mai multă vreme însă, din păcate, în sfera de 
preocupări atît a formațiilor de amatori cît şi a 
creatorilor,  cîntecul de muncă nu și-a mai găsit 
rezonanţa necesară. Realizările uriaşe din industrie, 
tumultul marilor șantiere naţionale, bătălia pentru 
obţinerea de recolte tot mai bogate, dezvoltarea ma- 
terială si spirituală a poporului nostru, marile pre- 
faceri din viața oamenilor ce construiesc socialismul, 
viața şi munca tineretului cu multiplele lui probleme 
— iată atîtea si atitea surse de inspiraţie izvorite 
din realităţile făurite de popor şi care se cer reflec- 
tate în artă prin mijlocirea cîntecului şi a versului. 
Marile uzine şi obiective industriale îşi așteaptă cîn- 
tecele lor, numeroasele profesii de bază în economia 
țării, de asemenea, tineretul își doreşte viaţa si 
aspiraţiile cîntate cu mult optimism, cu încredere. 
Or, asemenea cîntece se cîntă rar şi sînt prea pu- 
ține, dacă ne gîndim şi la necesitatea că acestea 
trebuie să fie si melodioase şi foarte accesibile, scrise 
cu sinceritate şi cu putere de emotionare, de con- 
vingere. 

În pofida faptului că în ultimii 2—3 ani prin 
casele creaţiei populare si în special prin Casa cen- 
trală a creaţiei populare si a cîtorva judeţe printre 
care Ilfov, Argeş, Mureş, Teleorman, Vilcea, Vaslui, 
Suceava precum şi prin Consiliul Central al Uniunii 
Generale a Sindicatelor, s-au difuzat numeroase cîn- 
tece de masă cuprinse în culegeri ca „Stindard de 
libertate“, „Liberă ţară sub soare“, „Cit eşti de fru- 
moasă ţară“, „Țara mea, te laud, si te cânt, şi „Cîn- 
tare Partidului“ se constată — dacă ne referim la 
marea masă a formațiilor corale de amatori — o 
aparentă sărăcie. Aceasta se datorește faptului că 
marea majoritate a dirijorilor, ei înșiși amatori, nu 
reușesc încă în suficientă măsură să descopere fru- 


musefea, valoarea unui cîntec de masă, din simpla 
lecturare a partiturii. De aceea încă, în general, 
repertoriul se alege, se selectioneazä după ce în prea- 
labil a mai fost auzit, cîntat la radio, în emisiuni 
și concerte sau imprimări pe discuri. 

Cîndva Radioteleviziunea programa cu regularitate 
<misiuni de cîntece de masă, exista o anume rubrică 
intitulată „Cîntecul săptămînii“, care s-a bucurat de 
o mare adeziune din partea publicului, dirijorilor şi 
formațiilor. Partitura tipărită în programul de radio 
dădea posibilitatea dirijorului să urmărească ceea ce 
se transmitea, îl ajuta în munca sa, de loc uşoară, 
de a-și alege repertoriul ţinînd seama de gradul de 
accesibilitate, de nivelul tehnico-inlterpretativ al for- 
matiei sale. Reluarea unor asemenea emisiuni, am- 
plificată şi prin programarea mai frecventă a unor 
formaţii corale fruntase în mişcarea artistică de 
amatori (fapt ce constituie un mare şi real stimu- 
lent) ar duce la răspindirea mai adincă şi mai 
rapidă a noilor creaţii ale compozitorilor noștri. 

Casele creației populare trebuie să desfăşoare o 
mai susţinută si ştiinţifică muncă de difuzare a 
materialelor de repertoriu pe care le primesc, Tri- 
miterea mecanică, mai departe, a pachetelor şi cole- 
telor cu partituri, fără o prezentare a acestora, o 
recenzare a fiecărui cîntec, în prezenţa dirijorilor 
din judeţ, nu înseamnă mare lucru, nu are darul 
să trezească interesul pentru studiu, pentru cerce- 
tare. Cunoscîndu-se potenţialul și valoarea fiecărui 
cor în parte, s-ar putea merge pînă la recomandarea 
precisă a unui cîntec sau altul în funcţie de gra- 
dul de accesibilitate. 

De asemenea este necesar ca  „Electrecord-ul“ să 
imprime pe discuri unele cîntece de masă patriotice 
și muncitorești cu ajutorul formațiilor profesioniste 
si de amatori. Aceasta ar face să pătrundă adînc în 
masa acele cîntece militante si mobilizatoare, al 
căror conținut şi frumuseţe să le menţină mereu 
proaspete, mereu noi. 

În paralel cu toate aceste acţiuni, va trebui con- 
tinuată și amplificată publicarea în tiraje corespun- 
zătoare a noi broșuri de cîntece de masă precum şi 
a unor noi culegeri antologice care să cuprindă 
într-o orînduire tematică cele mai valoroase cîn- 
tece patriotice, de muncă, de tineret etc. create în 
ultimii 10—15 ani. 

Să trecem la un alt gen de activitate artistică, 
de asemenea cu o mare audienţă la spectatori: con- 
certul de muzică populară, speatacolul folcloric. În- 
fiintarea instituţiilor antistice profesioniste cu pro- 
fil folcloric distinct, răspunde unor necesități strîn- 
gente de organizare a activităţii din acest do- 
meniu. Integrarea ansamblurilor si formațiilor artis- 
tice în vastul peisaj al artei spectacolului în ţara 
noastră, trebuie să se realizeze în primul rînd prin 
definirea precisă a scopului pentru care au fost 
create. Prezenţa în fiecare judeţ a unui ansamblu 
sau a unei formaţii profesioniste trebuie să se facă 
simțită din ce în ce mai mult pe planul vieţii cul- 
tural-artistice. 

Acestor instituţii profesioniste li s-a trasat impor- 
tanta sarcină de a valorifica cu consecvență şi în 
profunzime cele mai valoroase creaţii din tezaurul 
nostru folcloric, în forme artistice autentice şi la 
o înaltă ţinută interpretativă, contribuind prin spec- 
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tacolele si concertele lor la educarea patriotică si 
estetică a oamenilor muncii. 

Considerăm că aceasta este o sarcină nobilă si 
că în îndeplinirea ei trebuie să fim cu toți animați 
de dorința de a elimina vechile deficiențe, de a ne 
perfecționa continuu măiestria profesională. 

În căutările artistice în acest gen trebuie să răs- 
pundem indicatiilor preţioase ale partidului de a 
ne adăpa la izvoarele cele mai pure, mereu tinere 
si reîntineritoare, acele izvoare nesecate de frumu- 
sete din folclorul țărănesc şi cel muncitoresc, în care 
sălășluiesc încă atitea si atitea doine, balade, cîntece 
de muncă si eroice, de dragosie, de nuntă, jocuri 
pline de poezie si exuberantä, obiceiuri și tradiții, 
toate în imagini și culori de o rară delicateţe si ori- 
ginalitate. În spectacolele si concertele noastre tre- 
buie să redăm acele trăsături inefabile ale sufletului 
popular, materializat în expresii pure și tipice pen- 
tru viața şi aspiraţiile clasei muncitoare, ale tärä- 
nimii, într-un echilibru perfect între arta populară 
veche și cea nouă, care reflectă profilul contempo- 
ran al oamenilor. Dialectica dezvoltării artei ne 
obligă să fim atenţi nu numai la formels care con- 
servă marile valori primordiale si perene, dar si la 
înnoirile izvorîte din noi realități sociale si umane, 
din idei și concepţii etice noi, socialiste. În acest pro- 
ces semnificativ, clasa muncitoare, viața marilor si 
noilor șantiere, reprezintă condiții ce constituie o re- 
zervă generoasă de reale si nobile înnoiri artistice. 

Desigur că problema repertoriului folcloric trebuie 
pusă însă nuantat, de la caz la caz. Nu trebuie 
exclusă posibilitatea abordării si a altor cintece si 
melodii de jocuri din zone limitrofe si chiar din 
unele zone mai îndepărtate, dar care au asemănări 
cu zona în care activează formaţia respectivă, cu 
condiția ca stilul de interpretare să nu fic străin, 
îndepărtat de cel autentic, chiar dacă vor fi nece- 
sare eforturi mari pe linia insusirii acestui stil. 

În cazul judeţelor care cuprind şi naţionalităţi con- 
locuitoare trebuic ca si folclorul acestora să fic pre- 
zent în mod corespunzător în spectacolele și con- 
certele pe care le organizăm, 

Ansamblurile profesioniste, prin componenţa for- 
matiilor lor orchestrale, au posibilități şi mai mari 
în ccea ce privește alcătuirea unui repertoriu mai 
bogat, variat şi reprezentativ, atit pentru zona în 
care se găsesc, cît si pentru alte regiuni mai înde- 
pärtate. Problema stilului autentic de interpretare 
a melodiilor din alte zone folclorice se pune însă 
și aici cu aceeaşi răspundere, intrucit insirumentiștii 
din orchestre sint recrutaţi în general tot din zona 
respectivă. 

Trebuie să se aibă în vedere că măsurile privind 
reorganizarea activităţii ansamblurilor şi formațiilor 
profesioniste au fost adoptate tocmai în scopul ca 
în fiecare judeţ să existe o instituţie artistică capa- 
bilă de a promova în primul rînd folclorul local, 
pînă acum insuficient valorificat si cunoscut de 
către publicul nostru spectator. 

Folosirea într-o măsură mai mare a instrumentelor 
specifice zonelor folclorice ale patriei noastre trebuie 
să fie de asemenea una dintre preocupările perma- 
nente ale conducerii ansamblurilor si formațiilor 
profesioniste. Aceste instrumente specifice vin cu re- 
pertoriul lor, dar şi repertoriul zonej folclorice res- 
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pective determinä prezonta unor anumite instrumente 
specifice în alcătuirea formațiilor artistice profesio- 
niste. De aceea, dacă sînt anumite nepotriviri, ine- 
rente începutului de drum în activitatea formațiilor 
şi ansamblurilor, ele trebuie corectate pe parcurs, 
deoarece numai printr-o alcătuire judicioasă a or- 
chestrelor, prin folosirea instrumentelor specifice, se 
asigură autenticitatea creării şi interpretării unui 
repertoriu reprezentativ pentru zona folclorică res- 
pectivă. 

Rezultatele obţinute în ultimii ani în acest dome- 
niu în ţara noastră ne îndreptățesc să constatăm de 
la bun început o mai largă preocupare din partea 
instructorilor, a metodistilor caselor creaţiei popu- 
lare, pentru un repertoriu muzical şi coregrafic cit 
mai reprezentativ pentru Zona folclorică respectivă. 
S-a vădit interesul pentru cercetarea vetrelor folclo- 
rice, pentru aducerea în actualitate a unor cîntece și 
jocuri bătrîneşti, pe alocuri dispărute sau întilnite 
numai la petrecerile populare, la cei mai vîrstnici să- 
teni. În egală măsură a crescut interesul și grija pen- 
tru aducerea în scenă a cîntecului și dansului popu- 
lar în forme cît mai autentice, urmărindu-se asigu- 
rarea unei varietăţi a ritmurilor si a formelor de 
prezentare. 

Alături de valorificarea dansului popular în acti- 
vitatea formațiilor coregrafice de amatori s-a ampli- 
ficat si preocuparea pentru dansul clasic si dansul 
modern. Lipsa de pregătire tehnică a interpretilor si 
necunoasterea mijloacelor specifice de exprimare ale 
dansului clasic și dansului modern determinat însă 
şi prezentarea de spectacole slabe, nerealizate artistic. 
Mulţi coregrafi care au montat asemenea dansuri 
n-au acordat atenţia cuvenită transmiterii unor idei, 
dezvăluirii unor moravuri, caractere, reducind dese- 
ori dansul la mișcări schematice. 

În general vorbind, se constată o mai mare atenţie 
acordată autenticităţii atit în ce priveşte repertoriul, 
stilul specific, costumul, muzica. Dar încă îşi mai 
face loc maniera de a sc stiliza excesiv, de a se 
încorseta dansul în şabloane stabilite din păcate 
de chiar maeştrii coregrafi de la ansamblurile pro- 
fesioniste. În acest sens, nici televiziunea nu face 
un serviciu  programînd pe micul ecran citeodatä 
lucrări hibride, neartistice şi neautentice, cu impro- 
vizatii neinspirate, numai pentru a se completa cum- 
va spaţiul rezervat emisiuni respective. 

Muzica ușoară românească este extrem de popu- 
lară, are o mare forţă de penetratie în cele mai 
diverse medii si, implicit, o deosebită rezonanţă în 
cultivarea sentimentelor si a gustului artistic. fnain- 
taşii acestui gen s-au străduit să creeze cîntece cu 
o factură simplă, dar nu simplistă, melodioase, acce- 
sibile, cu un profil particular, bazat pe intonatii fol- 
clorice. Ion Vasilescu, Gherase  Dendrino, Nicolae 
Kirculescu si alţii sînt combozitori iubiți si cunos- 
cuti; exemplul lor a fost rodnic si putem afirma 
că generaţiile următoare s-au străduit să le con- 


tinue munca, înscriindu-se în aceleași coordonate 
creatoare, Dar și aici, se observă în ultima vreme 
persistenta anumitor defecţiuni serioase de ordin te- 
matic, cultivarea cu predilecție a sentimentalismului 
şi spiritului mic-burghez, a elementului melodrama- 
tic sau a scepticismului confecţionat, folosirea unor 


procedee ritmice și orchestrale preluate necreator din 
muzica uşoară universală, Biroul secţiei de muzică 
ușoară din Uniunea Compozitorilor influențează in- 
tr-o măsură încă nesatisfäcätoare calitatea creaţiei. 

O lipsă foarte serioasă, de multe ori semnalată, 
este calitatea, lamentabilă a majorităţii textelor de mu- 
zică ușoară. Însăși practica de a se scrie textul ul- 
terior compunerii muzicii arată inconsistenta preo- 
cupărilor unor autori, deseori înregistrindu-se ne- 
concordanța dintre sfera sensibilă a cîntecului și 
așa-zisele imagini ale textului. Compozitorii trebuie 
să fie ei înşişi mai exigenti si să nu ofere pentru 
circuitul public decît lucrări care să se situeze la 
nivelul cerut de o viaţă spirituală dinamică și exi- 
gentä. 

Spiritul de răspundere cetäteneascä si profesională 
trebuie să opereze cu mai multă promptitudine, atit 
la secţia de muzică uşoară a Uniunii Compozitorilor, 
cît si la forurile care au un rol important pe linia 
difuzării — Raaioteleviziunea, Electrecord-ul. Deficien- 
tele din acest sector se fac într-atit de simţite, încît 
nici la un concurs important cum este cel de la 
Mamaia, juriul nu a putut selecta decit un număr 
mic de lucrări — şi nici acelea de o valoare deo- 
sebită ; în acest sens, ni se pare elocvent că nu s-au 
putut acorda primele două premii. 

Nivelul spectacolelor de estradă, al concertelor de 
muzică uşoară ale profesioniştilor si amatorilor, al 
programelor formațiilor din localurile de alimentaţie 
publică depinde, evident, de nivelul creaţiei, dar şi 
de profesionalismul celor care activează în acest sec- 
tor de interpretare. CS.C.A. s-a preocupat de cres- 
terea unor interpreţi dotați, selecționați dintre tine- 
vii cu talent, prin cursurile organizate în cadrul Cen- 
trului de perfecţionare a cadrelor, dar, de regulă, în 
acest gen nu putem controla decit o infimä parte 
din manifestările care uu loc și este imperios nece- 
sar să găsim forme adecvate si cficiente de îndru- 
mare și control în această direcţie, 

Lipsa de grijă pentru conţinutul unor concerte de 
muzică ușvară a manifestat si A.R.L.A,, atit în orga- 
nizarea unor spectacole cu forte interne cît si prin 
aducerea unor formaţii străine care, prin repertoriul 
și maniera lor de interpretare au generat în rîndu- 
rile unor grupuri de tineri, participanţi la aceste 
concerte, manifestări scandaloase și huliganice. Aceste 
neajunsuri au putut avea loc datorită lipsei de dis- 
cernămînt în selectionarea formațiilor din străinătate, 
cît si a tendinței de a obţine realizări financiare 
în mod facil. De asemenea, sînt de subliniat unele 
deficiențe privind repertoriul si calitatea interpretă- 
vii artiștilor si formațiilor româneşti trimise peste 
hotare, nu întotdeauna de un nivel reprezentativ, 
dînd rabat calităţii din considerente de ordin fi- 
nanciar. 

în conţinutul programelor artistice ce se desfä- 
şoară în restaurante si baruri şi-au făcut loc un 
număr mare de lucrări muzicale străine, preluate 
pe diferite căi de către componenții formațiilor artis- 
tice respective (instrumentiști si solişti vocali) fără 
ca asupra acestui fenomen să se manifeste control 
din punct de vedere ideologic și artistic, Acest lucru 
a fost posibil datorită faptului că cei ce angajează 
astfel de formaţii — Ministerul Turismului, Minis- 
terul Comerțului Interior și Uniunea Cooperativelor 


de Consum — nu dispun de personal competent în 
îndrumarea si orientarea activităţii artistice de 
divertisment, lăsînd totul la libera apreciere a 
muzicantilor și a responsabililor unităţilor de ali- 
mentatie publică, care, pe lîngă lipsa de competenţă 
și de interes privind conţinutul programelor, incită 
chiar, în foarte multe cazuri, manifestări în modali- 
täti lipsite de decentä și de demnitate (ţinută vesti- 
mentară nepotrivită, îmbrăcăminte cît mai sumară 
la dansatoare, strip-tease, practicarea unei muzici în- 
tr-o manieră cît mai zgomotoasă etc.) sub motivul 
creșterii rentabilitätii financiare a unităţilor. 


Tovaräsi, 
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Stabilirea repertoriului — deci a programului ideo- 
logic şi estetic al instituțiilor — este o sarcină pri- 
mordială a conducerii filarmonicilor, orchestrelor 
simfonice, operelor, teatrelor muzicale, de estradă, 
a ansamblurilor și formațiilor folclorice profesioniste 
și de amatori. Analizînd temeinic literatura existentă, 
cunoscînd potenţialul de care dispun, conducerile si 
consiliile artistice au o răspundere majoră, esenţială. 
Se cere discernămînt artistic, spirit cetäfenesc, con- 
ştiinţă partinică, prospectarea atentă şi adincă a ni- 
velului şi cerinţelor publicului, a perspectivelor de 
creștere a noilor contingente de iubitori de muzică, 
de cultivare a bunului gust si a sentimentelor nobile, 
patriotice, comuniste, 

Relativ la răspunderea ce revine directorilor in- 
stituţiilor de concerte si spectacole, membrilor con- 
siliilor, tuturor factorilor cu munci importante în 
acest domeniu, cuvintele tovarăşului secretar general 
al partidului sînt elocvente : „Tovarăşii care sint puşi 
să conducă orice sector de activitate sint promo- 
vati ca oameni politici si trebuie să pună pe pri- 
mul plan lupta pentru înfăptuirea politicii partidu- 
lui în domeniul respectiv, pentru ca toți cei cu care 
lucrează ei să cunoască si să-și însușească temeinic 
linia politică a particlului“. Clar exprimată, această 
cerinţă trebuie să fie călăuza neabătută în activita- 
tea noastră, a tuturor, 


Enumerarea problemelor care stau în fața miş- 
cării noastre muzicale profesioniste si de amatori a 
pus în evidenţă complexitatea acestei activităţi, res- 
ponsabilitatea deosebită care revine creatorilor, in- 
terpretilor, organizatorilor, Desigur, realizarea obiec- 
tivelor care ne stau în față, în lumina recentelor 
documente de partid, presupune o atentă analiză a 
fiecărui domeniu, a fiecărui gen şi colectiv, ca şi a 
sarcinilor ce revin fiecărui artist creator sau inter- 
pret. Efortul acesta se cuvine a fi permanent, cu 
grijă urmărit, mijloacele si stilul de muncă adecvate 
obiectivelor majore avute în vedere. Am dori să 
reamintim că în propunerile de măsuri ale secreta- 
rului general al partidului, tovarășul Nicolae 
Ceauşescu, aceste îndatoriri sînt exprimate cu cla- 
ritate si constituie un îndemn si un îndrumar 
extrem de prețios. Astfel, punctul 12 din amintitele 
propuneri cuprinde principiile esenţiale în ce pri- 
veste elaborarea, orientarea și realizarea reperto- 
riilor : 

„În orientarea repertoriilor instituţiilor de specta- 
cole, teatru, operă, balet, estradă, se va pune accent 
pe promovarea creaţiei originale cu caracter militant, 
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revoluționar. Se va da, de asemenea, extensiune 
lucrărilor valoroase din creaţia artistică actuală a 
țărilor socialiste ; se va asigura o selecție mai rigu- 
roasă a lucrărilor din repertoriul clasic şi contem- 
poran internaţional. Se va acţiona mai perseverent 
pentru dezvoltarea creaţiei româneşti de operă, ope- 
retă şi balet cu teme izvorite din lupta poporului 
nostru pentru socialism. Comitetele judeţene și mu- 
nicipale de partid răspund de orientarea justă a 
repertoriilor instituţiilor artistice profesioniste de 
spectacole, precum şi ale caselor de cultură si cämi- 
nelor culturale“. 


Tovarăși, 


Consilul Culturii si Educaţiei Socialiste, Uniunea 
Compozitorilor, Radioteleviziunea, Editura Muzicală, 
Electrecordul, Casele creației populare şi — bine- 
înțeles — instituţiile care, prin concerte si specta- 
cole, difuzează muzica, sînt antrenate într-un vast 
program de acţiune, menit să confere întregului 
nostru sector, pe deplin, caracterul de artă angajată. 
Tot timpul şi energia noastră, toate fondurile de 
care dispunem, sînt canalizate spre realizarea aces- 
tui obiectiv. Cîte ceva s-a si început în acest sens. 
Este vorba însă nu numai de restructurarea și im- 
bunätätirea repertoriului, sarcină căreia — sîntem si- 
guri — îi veţi acorda toată atenţia, dar si de planul 
de colaborare cu compozitorii, cu ceilalţi creatori, pro- 
gramul unor comenzi de areaţie, pe care îl vedem 
nu ca o „campanie“ temporară, ci ca un mijloc efi- 
cient de orientare a compozitorilor noștri spre obiec- 
tivele permanente ale vieţii culturale românești. Este 
vorba, aşadar, de o perspectivă mult mai largă; de 
altfel, repertoriu înseamnă tocmai aceasta : perspec- 


tivă, previziune, viitor, Acasastă perspectivă ne va 
permite să fim parte integrantă a luptei poporului și 
partidului nostru pentru dezvoltarea multilaterală a 
socialismului şi edificarea comunismului în ţara noa- 
stră, proces ale cărui etape vor trebui să se oglin- 
dească — cu fidelitate — în arta noastră muzicală, 
atit în creaţie, cît şi în activitatea de spectacol și con- 
cert. 

Poate că nu e inutil să amintim că anul viitor, 
bogat în aniversări şi comemorări a unor mari per- 
sonalitäti istorice si culturale, este totodată anul 
cînd sărbătorim 50 de ani de la înființarea Uniunii 
Tineretului Comunist, ca si 10 ani de la încheierea 
procesului de cooperativizare a agriculturii. Sînt mo- 
mente importante, care nu vor putea lăsa indife- 
rentă stagiunea noastră muzicală. Aceste conside- 
rente, ca si multe altele, sînt de natură să concen- 
treze şi mai mult atenţia şi răspunderea noastră — 
a tuturor — asupra necesităţii de a fi mai prezenţi 
în actualitate. Luate din timp şi pe toate planurile, 
măsurile corespunzătoare ne vor îngădui să răspun- 
dem după cum se cuvine pretioaselor indicaţii ale 
conducerii partidului nostru. 

Am vrea să vedeţi în dezbaterea de azi ca şi în 
cele ce vor ava loc în toate instituţiile, o invitaţie 
la reflecții asupra sensurilor majore ale muncii noa- 
stre asupra formelor concrete în care e aşteptat să 
se manifeste simţul de răspundere al lucrătorilor din 
domeniul artei muzicale ; nu numai în împrejurări 
festive, ocazionale, ci ca modalitate curentă, de fie- 
care zi, a activităţii noastre, a poziţiei noastre de 
artiști comuniști. 

Aşa — şi numai aşa — vom putea acţiona cu 
adevărat în calitate de constructori, lucizi şi pasio- 
nati totodată, ai edificiului culturii socialiste ro- 
mâneşti. 


90 de ani de la naşterea marelui muzician român 


DE 


Enescu în constiinfa epocii noastre 


Prin semnificaţia umanistă a marilor direcţii 
de gîndire și creaţie pe care le continuă, prin 
intensitatea si valoarea contribuţiei sale ino- 
vatoare, prin diversitatea personalităţilor care 
o reprezintă, cultura muzicală a epocii noastre 
își afirmă rolul său specific în efortul de 
ansamblu al societăţii spre civilizaţie si pro- 
gres, spre desävirsirea etică si estetică a 
ființei umane. Verificat în decursul epocilor 


trecutului, adevărul relaţiei fundamentale 
dintre propriile aspirații ale muzicianului și 
imperativele nobile ale contemporaneitätii 


luminează viaţa si opera unuia dintre cei mai 
proeminenţi artiști ai secolului XX, fiu al 
pămîntului românesc, George Enescu. Impli- 
nirea a nouă decenii de la naşterea muzicia- 
nului român constituie un eveniment al culturii 
nationale si mondiale care îl așează pe Enescu 
printre exponentii săi de frunte. 

Deschizînd drumul recunoașterii universale 
pentru înfăptuirile școlii muzicale româneşti 
moderne, Poema Română pentru orchestră — 
1897, începutul consacrării însăși a compozi- 
torului Enescu, și cele două Rapsodii române 
ale sale, realizate în anul I al acestui veac, 
au însemnat prima întruchipare strălucită a 
unui crez ce va deveni apoi programul estetic 
al compozitorilor români : acela de a „strînge 
sub același acoperiș toate activităţile muzicale 
si în jurul aceluiași gînd pe toţi slujitorii 
muzicii“, 

Afirmarea lui Enescu în domeniul creaţiei, 
antei intenpretaltive, al activităţii de răspândire 
a frumuseţilor artei în straturile largi ale pu- 
blicului si de sprijinire a tendinţelor de de- 
mocratizare a societăţii româneşti, a fost pil- 
duitoare în orientarea mișcării muzicale na- 
tionale din primele decenii ale veacului. Sen- 
sibilitatea vie si activă față de suferinţele si 
lupta poporului, încrederea în viitorul lumi- 
nos al țării, care ne este astăzi prezent, dra- 
gostea fierbinte pentru patrie, sînt constantele 
unui suflet generos, ale unei conștiințe pro- 
fund şi deplin angajate în destinul naţiunii 
căreia artistul îi aparţine. 

Aportul lui Enescu la nemurirea capodope- 
relor artei universale și la deschiderea de ori- 
zonturi noi în giîndirea si exprimarea muzicălă 
rămîne înscris pentru totdeauna în istoria cul- 
turii. Pretuit deopotrivă de către muzicienii 
precursori ca un continuator de prestigiu al 
propriei lor opere, ca şi de tinerele generaţii 
de creatori a căror misiune era descoperirea 
zărilor noi ale muzicii româneşti, Enescu a în- 
făptuit una dintre sintezele cele mai durabile 
şi totodată una dintre înnoirile cele mai rodnice 
pe care le-a cunoscut arta secolului nostru. 
Prezent în marea confruntare de idei și valori 
care a cuprins lumea contemporană, Enescu a 


fost un promotor de școală cu largă viziune 
estetică, un neîntrecut tălmăcitor al muzicii, 
un pedagog şi un militant a cărui virtute de 
bază a constituit-o exemplul personal. Patriot 
si artist al timpului său, el a mijlocit contactul 
dintre individ și semenii săi, dintre patrie şi 
umanitate : »,Viafa mea toată mi-am pus-o fără 
preget în serviciul artei, iar arta mea e pusă 
la dispoziția lumii întregi. Lumea însă trebuie 
să cunoască țara mea așa cum e ea. Peste tot 
unde mă duc, eu nu uit că aceasta e prima 
mea datorie“. 

Născut în Livenii Dorohoiului — așezare pi- 
torească, scăldată în lumina soarelui, cu oa- 
meni deschisi la suflet, primitori, care peste 
săptămînă si-aratä hărnicia pe ogoare, iar du- 
minica se adună la hora străbună — Enescu a 
uimit cu o muzicalitate precoce, dovedindu-se 
de la bun început dăruit de muze cu har in- 
terpretativ si creator. Reprezentînd mediul ne- 
cesar apariţiei lui Enescu, creaţia compozito- 
rilor predecesori avea meritul de a fi afirmat 
credința într-o artă națională, iar activitatea 
de concert pe acela de a fi pregătit interesul 
publicului pentru muzică. După însuşirea, la 
Conservatorul din Viena, a artei clasicilor, mu- 
zicianul care nu împlinise încă virsta de 13 
ani, prezintă la Ateneul Român din București, 
Concertul pentru vioară de Mendelssohn-Bar- 
tholdy. Consacrat apoi ca violonist în capitala 
Franţei, el obține prima mare izbîndă pe täri- 
mul creaţiei cu amintita Poema Română, in- 
terpretată de orchestra concertelor Colonne. 
Aprecierea strălucită de care s-a bucurat com- 
pozitorul, aflat încă pe băncile conservatorului, 
se explică prin noutatea pe care o aducea el 
evocînd imagini din viața de la ţară a cărei 
amintire i se păstra vie în suflet. După So- 
nata pentru pian și vioară nr. 2 în fa minor 
si Octetul în Do major pentru coarde reali- 
zate în prag de veac, pătrunse de un puternic 
suflu romantic si exprimind un lirism nobil, 
elevat, compozitorul revine, o dată cu cele 
două rapsodii, la procedeul folosirii melosului 
autentic naţional ca material tematic de bază. 
Filozofie optimistă în fața problemelor exis- 
tentei, vitalitate exuberantă în prima rapso- 
die, meditaţie gravă asupra sensului vieţii, vi- 
bratie patriotică la amintirea trecutului glo- 
rios perpetuat în pagini de doină si baladă, 
în Rapsodia a doua — acesta este mesajul unei 
muzici care avea să cucerească lumea. Iar tai- 
na de măiestrie pe care o ascund aceste crea- 
ţii o desluşim în înseși cuvintele lui Enescu: 
„O melodie, și în special o melodie populară, 
are o armonie a ei firească, singura care o 
completează. Orice altă armonie riscă să-i al- 
tereze caracterul, să-i schimbe semnificaţia... 
Cu cît o melodie populară e prezentată mai 
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simplu, cu atît mai viu strălucește în toată. 
frumusețea ei“. Pentru a nu tulbura însă 
această armonie perfectă în sine, compozitorul 
va renunța la procedeul preluării materialu- 
lui folcloric ca atare, dar se va identifica în 
mod programatic cu esența gîndirii muzicale 
naţionale, tot aşa cum Alecsandri, Eminescu, 
Arghezi sau Blaga se confundă cu verbul ro- 
mânesc, cum Grigorescu, Luchian sau Brân- 
cusi se identifică cu viziunea plastică a tära- 
nului român. 

Această modalitate de transfigurare superi- 
oară, creatoare a substanţei muzicale foclorice, 
zugrăvind un univers sufletesc pe cît de au- 
tentic pe atit de complex, de nuantat în dina- 
mica lui läuntricä, este concretizatä în Suita I 
in Do major pentru orchesträ simfonicä, pre- 
zentatä la Bucuresti în 1903 sub bagheta au- 
torului. Adoptind caracterul părților suitei 
vechi, Enescu își afirmă nestingherit persona- 
litatea prin inspirația de o nobilă poezie și 
adesea prin inflexiuni care ne poartă gîndul 
la cîntecul popular. Ca o noutate surprinzătoa- 
re a fost primit Preludiul la unison al acestei 
creaţii, care ridică pînă la apoteoză confesiunea 
lirică a doinei, exprimată într-un monolog al 
coardelor construit cu atîta măiestrie încît a 
fost comparat cu pagini de forța si densitatea 
expresivă a Ariei de Bach. 

Preocuparea compozitorului se îndreaptă 
asiduu către formele  instrumental-simfonice 
ample, capabile să dezvăluie cît mai cuprinză- 
tor concepția sa artistică, profunzimea simtä- 
mintelor sale. Prezentată la Paris în 1906, Sim- 
fonia I în Mi bemol se distinge prin concen- 
trarea proporţiilor si relieful tem-tic, prin iscu- 
sinta elaborärilor armonic-orche trale, situîn- 
du-l pe Enescu în rîndul maril * continuatori 
din veacul nostru al tradiţiilor simfonismului. 
Patos eroic, teme de o semnificație gravă, 
triumful bärbätiei si optimismului se arcuiesc 
într-o impetuoasă triadă dramatică ce structu- 
rează magistral simfonia. 

Izbucnirea primului război mondial întrerupe 
proiectele artistice ale lui Enescu, muzicianul 
simțindu-se chemat alături de compatrioți în 
lupta pentru salvarea ţării. „Nu mi-am servit 
patria — declară el — decît cu armele mele — 
pana, vioara și bagheta mea. Prin concerte sus- 
ținute în spitale pentru a alina suferințele ră- 
nitilor, prin întemeierea și conducerea orches- 
trei simfonice din Iași în zilele grele ale răz- 
boiului, Enescu a contribuit cu puterea artei 
sale la ridicarea morală a compatriotilor si ast- 
fel la izbinda luptei împotriva invadatorilor. 
Într-o vreme cînd arta naţională nu se bucura 
cîtusi de putin de sprijinul statului, Enescu 
înființează premiul de compoziţie care-i va 
purta numele, stimulind timp de peste trei 
decenii, din fonduri adunate prin truda sa ar- 
tistică, eforturile tinerelor generaţii de crea- 
tori. 

Sonatele pentru pian, pentru vioară sau vio- 
loncel și pian exprimă în modul cel mai con- 
cludent împlinirea idealului encescian al unei 


12 


creaţii moderne de esenţă originală româneas- 
că. Profunda gîndire poetică, mijloacele abso- 
lut inedite de realizare a discursului muzical, 
valoarea expresivă pe care au dobîndit-o re- 
sursele tradiționale ale artei instrumentale 
populare au determinat pe muzicienii români 
contemporani cu Enescu să consacre la loc de 
frunte această contribuţie : „Statornicirea nă- 
zuinței către o estetică „națională“ — în sensul 
cel mai cuprinzător al cuvîntului — printre 
mai toți compozitorii de la noi, o dovedește 
acea a treia Sonată pentru pian și vioară, care 
l-a așezat pe maestrul Enescu în fruntea şcolii 
românești“, se afirma. Iar compozitorul A. Ho- 
negger avea să însemne: „Puternic inspirată 
din folclor, această sonată este una din cele 
mai reprezentative lucrări ale repertoriului ul- 
timilor 30 de ani“. 

Trăsături de concepţie si stil identice vădesc 
Suita a III-a „Săteasca“ pentru orchestră si 
Suita „Impresii din copilărie“ pentru vioară şi 
pian care îmbogăţesc posibilitățile de structu- 
rare a limbajului pornind de la sugestiile rit- 
mice și melodice oferite de melosul popular. 
Considerată în mod convenţional ca izvorînd 
din folclorul lăutăresc, cu care marele muzi- 
cian a venit în contact direct si frecvent, crea- 
ţia lui Enescu relevă tot atît de organic legă- 
tura cu cintecul si dansul țărănesc, genialul 
său spirit de pătrundere si afinitatea de sim- 
tire a muzicianului cu poporul. Pe treapta su- 
blimării desăvîrşite a ethosului artei nationale, 
în strîns raport cu o problematică de largă re- 
zonantä umanistă, se află cvartetele, tra- 
gedia lirică „Oedip“, Simfonia de cameră, 
poemul „Vox maris“, Uvertura de concert pe 
teme populare românești. Tensiunea  räscoli- 
toare a sentimentelor, dominate de încrederea 
ncțărmurită în puterea omului de a dobîndi 
libertatea si fericirea prin cunoaşterea adevä- 
rului și prin lupta împotriva întunericului și 
opresiunii, registrul imens de mijloace artisti- 
ce, care situează creația lui Enescu în fruntea 
muzicii inovatoare din timpul său, puterea cu 
care arta sa se adresează gîndirii si sensibili- 
tätii omului contemporan fac din aceste lucrări 
de maturitate adevărate capodopere. Cantilene 
de un lirism grav, tălmăcind o profundă con- 
templatie filozofică, ultimele creații encesciene 
reflectä convingerea muzicianuiui că și-a făcut 
datoria de artist al patriei sale si al umani- 
tätii. 

Această datorie el şi-a făcut-o cu prisosinţă 
și ca educator al publicului; ca interpret, pu- 
nînd înalta sa măiestrie în slujba unor înalte 
țeluri. „Să servesc de îndrumător, ducind mu- 
zica în cartierele märginase, în provincie, la 
țară, prin serbări, șezători, societăţi corale și 
instrumentale“, aceasta era aspiraţia sa strălu- 
cit transpusă în viaţă. „Arta viitorului — anti- 
cipa vizionar Enescu, îndemnind cu prestigiul 
său de artist patriot şi democrat — va trebui 
să fie sinceră, și sinceră fiind, ea va corespun- 
de näzuinfelor si idealurilor estetice ale mase- 
lor... Prin audiții destinate poporului si prin- 


'tr-o educație progresivă se va ajunge la o reală 
cunoaștere a aspirațiilor populare“.  Activind 
ca violonist, dirijor şi pianist, cu o abnegatie, 
energie si exigenţă fără seamăn, Enescu a im- 
presionat timp de peste șase decenii publicul 
românesc si din mari metropole ale lumii, prin 
muzicalitatea excepţională de subordonare a 
tehnicii virtuoase redării vii și pătrunzătoare a 
fondului emotiv al artei. El a atins performan- 
te unice în istoria muzicii, în ce priveşte pu- 
terea de înfăptuire : sînt de amintit astfel cele 
16 concerte istorice din literatura viorii, date 
în decurs de trei luni la începutul anului 1916, 
în care a cuprins 28 concerte cu orchestră, 17 
sonate si partite si un mare număr de piese 
prin care a reprezentat repertoriul universal al 
acestui instrument de la preclasici pînă la con- 
temporani, acordind un loc de seamă si creaţiei 
româneşti. Criteriul de apropiere a lucrărilor 
este astfel explicat de muzician : „Cînd iubesc 
ceva, se gravează în inima mea pentru toată 
viața“, În ceea ce priveşte memoria fenomena- 
lă care îl ajuta să-şi însuşească creaţii din toate 
genurile si epocile, discipolul său Menuhin 
mărturiseşte : „Toţi cei ce i-au fost aproape, 
toţi muzicienii cu care a colaborat i-au cunos- 
cut această uluitoare facultate de a reține orice 
muzică i-a plăcut vreodată“. O contribuţie de 
neuitat a adus-o Enescu în formaţii de cameră, 
în care a cîntat alături de muzicieni ca A. Ca- 
sella, I. Perlea, P. Casals, A. Alessandrescu, L. 
Fournier, J. Thibaud, A. Cortot, Fr. Kreisler, 
W. Gieseking, E. Ysaye D. Lipatti, D. Oistrah, 
L. Oborin, D. Safran, Cvartetul Rosé, Cvartetul 
Vuillaume. Printre elevii muzicianului român 


se află Y. Menuhin, A. Grumiaux, Ch. Ferras, 


an număr de artiști români pe care i-a indru- 
mat să-și perfecţioneze măiestria. 

Preţuind contribuţia marelui artist si creator 
la înflorirea culturii nationale si la îmbogăți- 
rea vieţii spirituale a timpului nostru, statul 
socialist a iniţiat acțiuni de amploare pentru 
cinstirea memoriei si punerea în valoare a 
moştenirii lui George Enescu. A fost creat Mu- 
zeul Enescu, pe care zilnic îl vizitează mun- 
citori, ţărani si intelectuali de pe întreg cu- 
prinsul ţării, iubitori ai muzicii care vizitează 
România. Festivalul și concursul internaţional 
„George Enescu“ a devenit un eveniment ar- 
tistic de prestigiu care prilejuiește interpretări 
de înaltă ţinută ale creațiilor marelui muzidian. 
Tipărită si înregistrată pe disc, opera lui Enes- 
cu est larg răspîndită de soliști și ansambluri 
române si de peste hotare. Știința muzicală îi 
dedică numeroase studii, iar în mai multe ţări 
au luat ființă asociaţii al căror scop este acela 
de a contribui la cunoaşterea înfăptuirilor mu- 
zicianului. 

În acest fel opera lui George Enescu se în- 
scrie la locul cuvenit printre marile realizări 
spirituale ale epocii noastre, iar exemplul său 
devine tot mai viu în conştiinţa celor ce mili- 
tează pentru progresul si cultura umanităţii. 
Si în primul rînd numele si opera enesciană 
se constituie într-un model strălucit pentru 
creatorii şi interpreţii noștri. Comemorarea sa 
este încă un semn al pretuirii ce se acordă ar- 
tistilor care şi-au legat destinul cu destinul 
poporului, al celor ce-și pun vocația, talentul 
în slujba ideilor umaniste înnobilării spiri- 
tuale a omului, aşa cum a făcut marele nostru 
Enescu. 


V. TOMESCU 


Omagiu 


Comemorările constituie fericite prilejuri de în- 
toarcere în timp, de retrospective, momente ce te 
îmbie la sinteze. Aducerile aminte prind contur de- 
senat cu cinstire şi piosenie. Realul se amestecă 
cu legenda în retorta anilor, chipul, opera, viaţa 
fiina investite cu atribute noi, mult mai semnifica- 
tive, mai sugestive. 

Există personalităţi cărora eroziunile firești ale 
scurgerii anilor nu le ştirbesc cu nimic atributele 
care i-au definit, culmi ale gîndirii proiectate ferm 
şi definitiv în conştiinţa umanităţii, momente de 
sinteză ale unor îndelungi gestatii, adevărate efigii 
ale unor semnificative momente evolutive. Printre 
aceşti ctitori, George Enescu ocupă un loc de primă 
importanţă, în imediata vecinătate a  luceafărului 
poeziei românești, Eminescu, a marelui povestitor 
Creangă, a dăltuitorului de forme pure extrase din 
modestele porţi ţărăneşti — Brâncuși. 

Despre Enescu s-au scris mii de pagini, de la 
exegeza opus-urilor pînă la prea romantata, une- 
ori, viață, de la evocarea copilăriei în mijlocul mol- 
comului peisaj moldovean pînă la adîncile cugetări 
ale ultimilor ani. Ceea ce ne frapeazä astăzi este 
că departe de a fi un subiect clarificat, catalogat, 
marele maestru oferă încă multiple perspective de 
abordare. Este unul din rarele cazuri în care omul, 
artistul si opera, pătrunse de modestie si măreție, 
se împletesc într-o cunună ce în fiecare primăvară 
înverzeşte şi în fiecare toamnă dă rod bogat, ofe- 
rindu-se privirilor, impunind credințe cu forța unică 
a exemplului. „Să fii tu însuţi“ nu constituie îm- 
păcare, nici renunțare, nici o frumoasă înşelăciune, 
ci un act de mare curaj artistic, moral si etic. Din 
această aparent simplă deviză iau naștere „Preludiul 
la unison“, Sonata a III-a pentru pian şi vioară, 
Simfonia de cameră si Oedip. Din această  deviză 
s-au hrănit si Lipatti si Menuhin si Jora și Silvestri 
și ne întoarcem şi noi astăzi privirile pe frontispi- 
ciul unde stă scrisă cu majuscule. 

Cei care au avut fericitul prilej de a-l cunoaşte, 
sau noi, cei mai tineri, care ascultăm înfrigurati 
Ciaccona depănată cu titanică profunzime şi cînte- 
cul lung genial transfigurat în cea de a treia so- 
nată, cu prilejul împlinirii a 90 de ani de la naste- 
rea sa îi aducem omagiul ce este o datorie cetäte- 
nească şi patriotică, un semn de preţuire pentru 
marile si adevăratele valori născute din solul atit 
de fertil al acestui pămînt. 

Sub egida Comitetului de Stat pentru Cultură şi 


Artă si a Radioteleviziunii Române, Orchestra Filar- 


monică „George Enescu“ și Orchestra Radiotelevi- 
ziunii, avînd la pupitru pe Mircea Basarab si Ema- 
nuel Elenescu, s-au întilnit în studioul de pe strada 
Nuferilor, într-un cadru sărbătoresc, pentru a cinsti 
printr-un concert omagial memoria ilustrului muzi- 
cian. Programul şi-a propus să ilustreze atît de 
diversele ipostaze ale muzicii enesciene, de la 
zglobia, strălucitoarea, încărcată de sevă Rapsodie 
nr. 1, trecînd prin „Eroica“ românească — Simfo- 
nia I, la gingașele bijuterii vocale pe versuri de 
Clement Marot şi încheind cu prima Suită ce poartă 
drept motto al întregii creaţii a lui George Enescu 
splendorile inefabile ale preludiului la unison. 

Concertul celui chemat să recenzeze o manifes- 
tare în care de departe predomină creația în sine, 
multitudinea de stări, de senzaţii, de sentimente 
atît de proprii nouă fiind extrase din însăşi esenţa 
noastră spirituală, apoi redate cu un plus de mă- 
retie pe care nu ostenim a-l considera genial, con- 
deiul se sfieşte a vina măruntele și inevitabilele 
impurități interpretative, minore, chiar nesemnifica- 
tive într-un asemenea context. Ceea ce ni se pare 
mai mult decît semnificativ este dăruirea pe care 
am sesizat-o la fiecare instrumentist, bucuria dega- 
jată de frumusețea muzicii căreia arcuşul îi oferă 
o nouă echivalentă sonoră, intenția interpretilor — 
în multe momente excelent realizată — de a se 
identifica cu semnificaţiile cuprinse explicit sau im- 
plicit în textul partiturilor. 

Strălucirea Rapsodiei I, năvalnicele valuri ale pri- 
mei Simfonii, ne-au redat un dirijor şi o formaţie 
ce poartă pe umeri marea răspundere de a întru- 
chipa idealurile de perfecţiune spre care a tins şi 
pe care le-a atins cel al căror nume îl poartă. 

Delicatele  crochiuri care sînt cele 7 lieduri pe 
versuri de Clement Marot ne-au prilejuit o dublă 
satisfacţie: cea a unei fidele ca spirit transcriptii 
orchestrale datorate compozitorului Theodor Grigo- 
riu, apoi revelaţia unei excelente interpretări dato- 
rate lui Valentin Teodorian. În spiritul respectului 
pe care Orchestra Radioteleviziunii o poartă marelui 
ctitor al muzicii româneşti, Suita I-a s-a bucurat 
de o excelentă interpretare, pătrunsă de fiorul atît 
de propriu celui ce nu a încetat pînă în ultima 
clipă să venereze frumuseţea locurilor unde s-a 
născut, pentru care a trăit şi a muncit, pe care le-a 
cîntat în fata întregii umanitäti: George Enescu. 


MIHAI MOLDOVAN 


STEFAN MANGOIANU 
QAR ES 


Suita „Sătească“ de George Enescu 


(continuare) 


Analiza muzicală exhaustivă este inutilă ponte, dacă 
nu de-a dreptul imposibilă. Inutilà, fiindeă nici chiar super- 
lativul nu egalează aci perceperea sintetică, audierea. 
Imposibilă, deoarece graiul si muzica se pot doar — cel 
mult — aproxima reciproc, fiind esențialmente distincte. 
Vom continua să cerceläm tolusi anumite elemente de 
expresie, pentru că cele parcurse pină nici ne-au dezvä- 
luit doar unele aspecte. Vom fi inevitabil din nou uni- 
laterali, acordindu-le acum lor prioritate. Să nu uităm 
însă nici o clipă, că toate laturile discursului muzical 
enescian se dezvoltă indisolubil legate, într-o permanentă 
interdependenţă, de-a lungul întregii suite, 

HI. „Vechea casă a copilăriei, la apus de soare. 
Păstor. Păsări călătoare şi corbi. Clopor de vecer- 
nie“ ; „La vieille maison de l'enfance, au soleil 
couchant. Pâtre Oiseaux migrateurs et corbeaux. 
Cloche vespérale“. 

E ceasul reculegern. Adinca frumuseţe a acestor 

pagini întruchipează poate cea mai tainicä, cea mai nu- 
tentică „vrajă enesciană“. Nimic poleit, mimal sau eontra- 
făcut; comunicativitate, căldură învăluiloare, gingägie si 
nobleţe de spirit; o exprimare clasică prin shnplitate, ac- 
tualä, ardenlă prin tonul mărturisirii. Valoarea ideilor și 
sentimentelor nu este aci egalată decit de forţa evoecatoare, 
de plasticitatea măiastră ce purcede din chiar detaliile so- 
nore, fermecătoare în sine. Ele abundă, iar intregul are 
astfel virtuţi bogate, peste care nu vom trece, De accea 
chiar pornim de la el. 
_„ Un complex de factori pe care-l vom amănunți, îi de- 
termină caracterul persistent: un melodism-fluviu, mol- 
com dar intens, insinuant, invadator, Meandrele lui 
scaldă desfätate ostrovuri, tärimuri nostalgice a căror 
poveste sfisietoare nu se cuvine rostită, întmalit de acvea 
e fantasma duiosului lor vis. E o stare ce ne cuprinde 
nemijlocit, odată cu scurgerea timpului. 

Global, se conturează 3 sectiuni apropiat dimensionate 
(A = 66 măs, B = 54 mäs, A, = 54 măs.). În fie- 
care, tematica propriu-zisă ocupă subsectiuni încă mai 
apropiate dimensional (48 măs. în A, 46 măs. în B, 
48 măs. în A). Restul subsectiunilor (18 măs. in A, 8 
măs. şi apoi 6 măs. în B şi respectiv, în A,), are funcțiuni 
diferite (introductivă în A, finală în B si Ai). Temele, 
în nuanțe de fină varietate, trasează evolutiv urmätoa- 
rele etape (în număr de măsuri) : 

Fig. 7 
(8): 14(frază)+4 (motiv) 
A (24) :8 (propoziţie). & (prop)+ 8 (prop) („casa veche.) 
(66) From 


(„a copilăriei.) 


(24):7 (prop.)+10(fr.) + 7( prop) Tala apus...) 


(21): 16 (tr)+5 (mot) (u păstor”) 
B € (25):15(1r)+10(mot) Tema île (., péséri călătoare") 
54 
(56) (8): 8 (mot) („ctopot "} 


u 


( vechea casa... 


A ( (24): 7 (prop) +10 (tr.)+7( prop.) 
64) P Prop 


{24): 8 (prop}+8{prop.}+8 (prop) 
ema ]* 
è {ta apus de soare”) 


(6): 6 (mot.) („vecernie") 


Cu totul convenţional, am fragmentat titlul, pentru în- 
lesnirea referirilor. În fapt, fiecare expresie sonoră își 


află raţiunea de existență şi calitatea, în contextul apro- 
piat sau depărtat. Cursivitatea discursului estompează laturi 
şi raporturi, pe care analiza le scoate puternic în lumină. 
Simetrie şi proporţie 
1. Totalul măsurilor (174) este centrat la un ax intern 
(măs. 87—88), precis marcat în partitură (6 măs. după 
rep. (42, „a tempo lranq.“: toţi cei 7 diezi de la cheie 


sînt anulati brusc!): 


Fig. 8 
A B Ai 
RL a 
66mäs, ; 2 mâs. + 33 mås. ;  Sémäs, 
=. 87 más. . AM _.__ 87 mås. 
ax 


Aflăm exact mijlocul temei a II-a (slirsitul subsecţiunii 
„păstor“). În pofida totalitätii periodizărilor felurite, mari 
şi mici, se manifestă aci o riguroasă ordonare a timpului, 
un perfect echilibru dimensional. E motivul pentru care 
neregularitatea dezvoltării întregului (fig. 7) dobindesie o 
supremă simetric, apărînd clasică prin chiar aceasta. 

2. Considerînd adiacente atit introducerea („a copilă- 
riei...*) cât si finalul („vecernie“), se evidenţiază încă o 
schemă central-axată (în număr de măsuri): 


Fig. 9 


Introducere Tema bTema lgl ny Terna It Final 
TS on e D 
Ca) 4 + 48 5 54 5 48 + 6 

me ne Re EU 
inliripare cap vratarea propriu zisă estompare 
tematic 


În cadrul formei lied, ea demonstrează o anumită den- 
sitate funcţională, o clară organizare a tematicii. Începutul 
(18 mäs.) corespunde înfiripării ei șovăelnice, aproape neob- 
servată. Finalul (6 mäs.) e simplă estompare. Dezechilibrul 
extremelor (18 şi 6 măs.) este deci impropriu. Doar cîteva 
măsuri (4) consubstantiale, determină în introducere, rea- 
la simetrio proprie tematicii. Înfiriparea (măsurile din 
paranteză) e prețioasă nelipsit. Însă prezența ei afectează 
nu semnificaţiile, ci sensul expresiei de ansamblu, Pon- 
derea sporită a secțiunii mediane (B = 54 mäs.) înte- 
meiază astfel central, un adevărat eveniment-cheie. Poate 
de aceea melopeea oboiului solist, ca și cluster-ele alämu- 
rilor, ce îl compun, sînt cerute aci (în partitură: „dans 
les coulisses“), din afara podium-ului de concert, suge- 
rînd că amara tînguire ca si sinistrele croncănituri, răzbat 
de undeva departe, din spaţiu sau poate, din timp. 

3. Discursul el însuși subzistă într-o mai complexă si- 
metrizare, triplă inter-raportare a sintaxei. Constatăm se- 
sizante izomorfisme : 


Fig. 10 
TS a at 


pinarâ binară monară ; ternară ternacă monară 
t (8688) (71107) (6) 
St 


sub-sectiune 
pinară ternarä ternard 


(ire) (8488) (7+10+7) (6+5) (15410) (8) 
SD D ut 
întroducere tema |? temaalle punte tema [+ tinal 


Cp EO 


Independent de proporții, tipul periodizărilor (monar, 
binar, ternar) ritmează astlel contrastele suple, menite să 
împlinească o subtilă armonie distributivă. Datorită şi ei 
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desigur, echilibrul dimensional concordă întru totul cu 
diferențierea unei expresii, cînd tandră și plină de înţe- 
lepciune, cînd nostalgică ori sumbră. 

4. Simetriile de translație abundă. Să le desprindem 


pe cele majore: 


Fig. 11 


A B A 
LS pa 
(14 + 4) (8 +0 +8) (7+10+7%(16 +5) (15 + 10)(8) 3 (8+8+8)(7+10 +7) (6) 


GE op en to 69 y po o ta 


Sägetile punctate reprezintă diluţia, celelalle, consistenţa 
translaţiilor. E vorba nu de dimensiuni ori functiuni și 
cu atît mai puţin, de distribuții, Ceea ce pune în relief 
schema de mai sus ce relativa unitate constitutivă, prin care 
translatia asigură indispensabila variere a morfologiei. Este 
tocmai substanța sonoră (variată dar si armonizată, densă 
dar și organizată, ordonată dar și echilibrată), pe care 
urmează să o deslușim. 


Structură si element 


4. Simultan, prin însăşi asimetria simetriilor pomenite 
(fig. 8—11 inclusiv), lucrarea este o definită structură 
de ansamblu (compozițional), în care fiecare nivel de or- 
ganizare constituie cîte un element propriu: 


Fig. 12 


el. 7 MS: 2x, sei Mimi ci it fe tă 
“Tduraia) H 


functional înfirip, cap. tratare propriu zisă 
(tematica) : r-48 MÉS.—#" 54 măs.(tema centralé)+—48 mås- = 


A B A 
Pee a e a i 


= 
l4 + 4, 84848, 71047; 1625915410; 8 9 B+8+8,7+ 10+7, 6 


CR ee = 
' ' E i 1 


distributiv 4 


(sintaxa) 


_constitutiy a È bo a be a 
(morfologia) T pii Pi e i <= Ta ï Iti a ai 


y 


Fie si palid, se evidențiază extraordinara complexitaic n 
discursului muzical enescian, odată cu organicitatea sa, ne- 
îndoielnică. Totalitatea conexiunilor concomitente este im- 
posibil de figurat. Cele din schemă sînt tot unilaterale si 
pot coexista numai datorită nivelurilor deosebite. Acestea 
insile complexe, conțin în aparenta lor simplitate, aspecie 
interne nebănuit de bogate, cu adevărate funcţii dialectice, 
multiple, contradictorii. Fiecare are de pildă, dubla cali- 
tate de element (în raport cu structura ansamblului) și 
de structură (în raport cu elementul subordonat, din pa- 
rantezä). ş.a.m.d.. 

2, Astfel, în fraza incipientă (14 mäs) din subsecţiu- 
nea introductivă („a copilăriei...“), sintaxa (structură de 
nivel distributiv) eu însăşi relevă proprii elemente (motive, 
propoziţii) „a + non a“ și „k + non k“: 


Ex. 44 


pă — Ta gi 
— 4 s wo riram 


: 5 sa à ee 
Dintre acestea, o și k (ecouri din „Copii în aer liber“), 
nu se vor mai reedita, ori suferă asemenea transformäri 
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(vezi celulele k), încît esențialmente deformate, dispar 
treptat ca atare. Sint adevăraţi varianji. Însă doar dato- 
vilă lor se realizează acea înfiripare tematică nespus de 
complex-evocaloare, pe care Enescu a dorit-o. E parcă 
prin ceaţă, fericita regăsire însăşi, tremurindä, ezitärile 
orbului ce ar pipăi bucuros neväzutul. 

3. Apoi, viitoare dezvoltări se ivese deocamdată con- 
densate în capul lematie (4 măs.) din aceeași subsectiu- 
ne („a copilăriei...“): 


Ex. 45 


Cea Lys 


E (sintactic) un invariant (motiv) ce cuprinde cu ele- 
ment (morfologic) intervalica specifică (e,s,q), definitorie 
(și pentru fragmentele „non a“ și „mon k“, în fraza 
anterioară), MRecditindu-se de acum încolo persistent, edi- 
fică substanţa concretă a unei expresii cuprinzătoare. S-ar 
zice că astfel, din ghemul poznelor copilărești (piesa 
precedentă), clar evocate (ok), se desfirä acum un nou 
fuior melodic, unie, ce purcede aici lin, aerian, 

4. La alt nivel, morfologia (în calitate de structură 


constitutivă), la rîndul ei considerată consecvent obiect al 
analizei, se divide în cîteva niveluri de organizare, (ele- 
mente) diferenţiate după natura parametrului sonor de 
care aparţin. Așa de pildă, în primele (8) măsuri, din 
subsectiunea („casă veche...) imediat următoare introdu- 
cerii: 


Ex. 46 


i. eg ee 


ap nenea ne 


ritmica (in calitate de micro-structurà paramelricä) in- 
teguează (micro-elemente) raporturi (serii de durate sau 
articuläri), motive (R şi Rp) ca şi în celule (9, 
Și po), în varianfi (Bu), ca si în invarianti (R). Simetri- 
ile de translație abundă (vezi săgețile) ; sînt desigur, iz- 
vorul subleran nu mai puţin important, al desăvirşitei 
coutinuități a discursului, Doar astfel odată constituită, 
expresia se amplifică, mereu fluentă. Şovăelnic, însăşi va- 
ira părintească e deslusilä ca prin firav fum aici, în ac- 
cente duioase, cu suavă tandreţe, 

5. Ceva mai departe, unica frază (10 măs.) din subsec- 
tiunea ultimă („la apus...*), prezintă si ea micro-elemente 
(minuţios specificate în partitură) : 


Ex. 47 


l senza 
tigore ae tempo 


Miero-siructurarea aceasta (de natură agogicä) prin in- 
varianfi (1) ca și prin varianfi (chenarele), confirmă perio- 
dizarea adoptată (vezi fig. 7): căci simetria sintactică (dis- 
iributivă) a subsectiunii noastre (7440-47), corespunde din 


nou si la acest nivel (parametric), simetriilor de translatie 
(morfologic constitutive) ale discursului. Izomorfismul re- 
marcat e simptomatic tocmai pentru particularitatea unci 
expresii muzicale deosebit de intense : aci, climax-ul dina- 
mic (ff) coincide cu variantul agogie („poco sost.“) si cu 
ictus-ul ritmico-intervalic (,T%, parcă într-o fringere a 
inimii, o implorare sau o exaspcrare jute resemnalä, E 
cumva chintesenta grijuliilor dojeni materne. 

6. Revelatoare e si fraza (16 măs.) componentă a pri- 
mei subsectiuni („păstor“), din tema a Il-a. O întreagă 
ambianţă familială, căminul contopit în peisaj, totul e 
dureros invocat, fugitiv, într-o lumină agrestä, arhaică : 


Ex. 48 


EEE 
Perodua — 
espress. =-= pf nosiolgko =- =f = pf 


pq — 


= mp doke P? P= pe =p 
— l — 2a a ee 2b — 


În treacăt, am numit intervalica (0, 7), de natură 
să lumineze (în calitate de micro-structură parametricä) 
construcția unei melodii atît de libere, atit de bogat ex- 
presive. Se pot observa astfel (micro-elemente) diverşi in- 
varianti (ca & sir”), nostalgice ecouri ttezii (din „Primăvara 
pe cîmp“, €x.2,3,28şi44), împletite cu reluări futregi{O)sau 
trunchiate (q,q)din tema I-a (vezi ex.45,46). Se pot observa 
de asemenea varianfi actuali (q) sau revolutivi (y). În 
totul, o extrem de interesantă alcătuire complexă. Plaiuri 
natale, frăgezimi ale anilor, doruri de casă, Loate amintite, 
par aci că se înalță în zări depărtate, 

7. Dar şi mai limpede în schemă e dinamica laba ; 
aba ; aa, bb, aba), E o simplă formä-bar (potentati*, în 
care indiferent de varielatca nuanjelor (f, pf, ete.) speci- 
fice, la rîndul ei (micro-structura) strola (> <>) 


are aceeaşi formă (a b a) cu (microelementul) mira epodă 
a epodei însăși. Astfel, nemijlocit, valurilor agogice li se 


adaogä în discurs, pulsalia dinamică elastică, parcă a vi- 
talității însăși, în forme regulale, firești. lată-le, într-o 
prezentare autonomă, completă, 

Fig. 13 


Strotă A (aba)  tmfhostaigico == -== f ==- 


Strofă Aj(aba) pf mnf f = 


mesto 
strota (aa) PS a- mf = PP 
Epoda (strofa (aa) S n mnp -hP 


epoda (aba): p === bp TT DP 


8. Timbrualitatea nici ea nu se desfăşoară întîmplător, 
în întreaga lucrare ca si în ultimele 5 măs. (motivul) din 
subsectiunea dată („păstor“) : 


Ex. 49 


*) Vezi C. Bugeanu — „Pelléas et Mélisande“, analiza 
formei; în Studii de muzicologie, vol. IU, pag. 216—139, 
Editura muzicală, 1967. 


Mliero-struclura  (parametricä) c caracterizată (L=clustere 
alternante; 2==clustere lărgite, mixate), iar micro-elementul 
organizării (timbrul pur), e cât se poate de stabil, singura 
nuantare intervenind în registratie (în 2: trompetele sub 
tromboni). Forţa evocaloare e în fapt invers proporţională 
cu simplitatea pasajului, străină de ilustrativismul onoma- 
topeic (vezi consecveuta iitervalicii 0,70). Dar, vom 
reveni. Desigur, ansamblul piesei se bucură de o miero- 
structurare timbruală, nu numai că nu lipsită de însemnă- 
late, ci chiar de-a dreptul esenţială. Ne e suficient însă 
că o sesizăm aici, cît de sumar. Nu interesează amănun- 
tul, ci principiul. 


Concluzia imperioasă de pînă acum, e una singură: 
construcţiile muzicale studiate, minutiosul lor filigran, or- 
donat şi sistematic inter-raportat, organic elajat, finisajul 
lor exemplar, toate acestea nu pot fi atribute ale unei 
componistici calculate, de o seacă raționalitate. Cu certe 
componente intelective, ele nu pot fi tolusi decît rezul- 
tanta unui act creator spontan, cristalizarea unei tehnici- 
tăți superioare, specifice, obținută în tensiunea marilor 
exigente, dar mai ales şi în ultima instanţă, rodul muncii 
creatoare, al unei admirabile gîndiri artistice, Și nu apo- 
logetic o numim ca atare. 

În galeria muzicii modeme, creația lui Enescu ocupă 
o zonă distinctă prin originalitate, fapt însă nedeslusit 
deplin, în termeni teoretici. Nu e vorba nici de sensurile, 
nici de tehnica ei, măcar în parte atinse şi aici. E vorba 
de esența particularităţii sale, Afirmarea răspicată a ori- 
ginalităţii poate uimi eventual, datorită pe de o parte 
certelor influențe recunoscute (din Brahms, ori Wagner), 
pe de altă parte datorită contextului muzicii secolului, 
atît de radical și zgomotos inovator. Doar nu o dată sti- 
listica enesciană a fost insinuant apreciată ca fntrucitva 
întârziată, ici-colo desuetä. Alteori e de-a dreptul corelată 
esteticii neo-romantice. Infinita bogăţie a creaţiei auten- 
tice permite și aci desigur o dezbatere, dar tot atit de 
bine sînt uitate alte aspecte. Stilistica enescianä e prin 
excelenţă lipsită de ostentatie. Simplitatea ei poate pri- 
lejui multe rästälmäciri. 

Fapt e că la Enescu nu importă atit cum grăiește, cît 
ce grăiește muzica. Nu că aspectele formale i-ar fi indife- 
rente ; dimpotrivă, o mai strinsä inlerdependentä cu ex- 
presia ar fi chiar greu de aflat. Însă farmecul şi valoa- 
rea ei constă primordial tocmai în calitatea acesteia, în- 
cît certele influenţe pomenite, se dovedesc profund si per- 
sonal transfigurate. E raportul traditie-inovatie, definito- 
riu pentru estetica sa. E totodată caracteristica unei 
stilistici în care primează nu noutatea codului, ci forţa 
mesajului, adevărul acestuia. Auteutic fiu al secolului său, 
Enescu inovează astfel nu limbajul muzical în sine, pen- 
tru sine, ci limbajul ca unealtă, pentru noi. Subtila dis- 
tinctie se evidenţiază la o mai adincită cercetare a ex- 
presiviläti. 

Aci avem însă de trecut poate cel mai dificil prag: 
funciara inadvertenţă dintre grai şi muzică, dintre notele 
(însuşirile) unui obiect, generalizate nolional, şi intona- 
țiile (însușirile) unci sonorități, ele înşile tipizate, însă 
imagistice ; apoi, domeniul tipizării însăși. Într-adevăr, în 
contexlul gramatical, intonaliile muzicale tipizează o sis- 
tematică sonoră ce defineşte în ultimă instanţă, însuşi 
limbajul, În contextul componistice, ele tipizează proprii 
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particularităţi, definind o anume stilistică, în ultimă in- 
stantä. În fine, în contextul muzical, ele tipizează propria 
lor pregnantä, definind în ultimă instanţă, însăși perso- 
nalitatea creatoare. Întonaţia muzicală enesciană ne inte- 
resează însă acum în special sub aspectul puterii ei evo- 
catoare. Interdependenta  structură-intonaţie rămîne si 
aici baza extrapolärii expresivităţii muzicale, în termeni 
adecvati. 


Tipic şi atipic 


4. Fraza secundei subsectiuni („Păsări călătoare“) din 

tema a Il-a, posedă felurite micro-structuri  intervalice 
. : Fe TIAE AI CNT 

(a,kosYo.T,Q,q,0,s invarianti :k°,k°7,Y1y1,0"",lto0, ete. 


varanti) : 


Proporția, armonia, simetria, le aparțin intim. Izomorf, 
pe acestea le găsim pretutindeni la nivelul naturii anorga- 
nice (în structuralitatea cristalelor, de pildă). Însă tocmai 
de accea, intonaţiile corespunzătoare nu pot fi socolile 
decît atipice, în extrema lor generalitate. Încercarea de a 
le atribui vreo calitate evocatoare ar eşua în arbitrar, 
verbul ar deveni verbozilate. 

2. Aceluiași invariant intervalic, abstract în esență (de 
pildă, cvartä  perfectă—secundă marc) îi corespund 
multiplii varianti concreti (respectiv, kpk’ K” etc). 
Aceleiași complexităţi (micro-structurale) îi corespund 
multiple tipizări (intonaţionale). E însuşi principiul inte- 
gralităţii parametrice. Lipsa lui ar îi determinat o dis- 
cursivitate mai puţin — sau deloc — unitară, poate chiar 
o fantasmagorică fantazare, în locul acestor stringente 
transformări şi prefaceri. 

3. Simultan, invariantului timbrual (oboi), specificităţii 
lui intonationale (puritate, claritate, etc.) greu caracteri- 
zabile notional, îi corespund anumiţi varianti de registra- 
tie (mäs. 1—3: mediu spre acut; măsura 4—5 și 6—8: 
acut spre mediu; măs. 9—11 și 12—15: mediu spre 
grav). În totul, o schemă clară (a a a. b b). Micro-struc- 
turile aci corespund unor intonatii tipice pentru oricare 
fenomen sau proces evoluînd de jos în sus (de la gros, 
la subțire), de la dilutie, la consistență si respectiv, de 
la netezime la asprime. Gencralitatea lor evocă astfel sub- 
stantialitatea însăşi (în condiţii date, limbrual), plasticita- 
tea, spatialitatea, cte., 

4. Totodată, minulioase micro-structuri dinamice co- 
respund şi ele unor intonaţii, initial tensionate (L, 1a), 
stridente (bf con suono, pf sau f), apoi palpitinde (2a, 
si 2a recurent), toate marcate însă de implacabila sur- 
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dină a spaţiului din afară, din culise, depărtat. Toate 
sînt tipice foarte multor fenomene şi procese organice, 
vitale. 

5. Riumica frazei e cea. mai capricios alcătuită. Nu-i 
lipseşte totuși o micro-structurare specifică (,parlando 
rubato“), doi invarianti parametrici (aaa, bbb,), serii de 
durate (binare, ternare), fiind insule izolate într-o mare 
de varianti (cọ—c:), organizaţi în serii de (triple) articu- 
lări. Corespunzător, unele intonaţii sînt aici tipice pentru 
oricare înaintări ușor pripite (în a), legănări ori mici 
salturi (in b), celelalte fiind atipice (cy—c;). 

6. Tempo-ul întregii fraze e măsurat corespunzător in- 
dicaţiei („moderato, quasi andante“). Cu o singură aba- 
tere (variant agogic) spre final („senza rigore“), consti- 
tue poale cel mult micro-clementul unei micro-struc- 
turări temporale supra-ordonate. Intonatia corespunzätoa- 
re ca însăși neconstituită în aceste dimensiuni, e nede- 
finită, în consecinţă. 


Intervalica pură, ca si timbrualitatea, dinamica sau rit- 
mica pură, ori temporalitatea, sînt însă pure abstracții, 
utile doar metodologic. Dacă le-am impus totuşi o izo- 
lare inexistentă concret, am făcut-o pentru a susține că 
inefabilul expresivitätii enesciene, doar astfel explicabil, 
aci îşi află izvorul; nu într-un psihologism literaturizant, 
arbitrar si subiectiv, ci într-o  structuralitate muzicală 
obiectivă, materială, ale cărei corespondențe (intonajiona- 
le) socialmente obiective, pot fi circumscrise (notional), 
dacă și numai dacă prin aceasta vizäm clasa tuturor 
obiectelor posedînd numitele însușiri. Oricare atari täl- 
măciri sînt operante, cu condiţia respectării convenției. 

Să observăm că: a) intonaţiile corespunzătoare anumi- 
tor parametri (intensitate și timbru) sînt toate tipice; 
b) cele corespunzătoare unui parametru (durata) sînt 
unele tipice, altele atipice; c) intonaliile corespunzătoare 
parametrului frecvenţei (înălțimea) fiind toate atipice. În 
abstract, cele mai generalizante intonatii aparţin deci in- 
tervalicii. Le urmează ierarhic, treptat individualizante, 
ritmica, dinamica și timbrualitatea. Concluzia e valabilă 
exclusiv în perspectivă semantică (lingvistică) ; în cea 
stilistică (artistică), intervalica de pildă, e departe de a 
fi cea mai puţin individualizantă. 

Să mai observăm că toţi parametrii sunetului muzical 
constituie aci niveluri de autonomă micro-structurare. O 
unică frază (ex. 50) cuprinde astfel (invarianji şi vari- 
anţi) simultan, nu mai puţin de 16 micro-structuri inter- 
valice, 5 timbruale, 4 dinamice, 10 ritmice. Izbitoarea ine- 
galitate e plină de consecinţe ; datorită ei, calităţile struc- 
turilor de nivel superior nu rezultă din simpla însumare 
a cantităților micro-structurilor de nivel inferior. E însuși 
principiul integralităţii constitutive (morfologice) a discursu- 
lui. Vom cerceta în continuare si celelalte niveluri de 
structurare (vezi fig 12). Să le parcurgem ascendent ştiind 
că intonaţiile atipice sînt doar sensibile (senzorial), cele 
tipice fiind însă și inteligibile (imagistic). Exemplificäri 


concise, concentrate, sînt suficiente aici, 


Simptom şi siare 


1. Simullaneitatea concretă a 3 micro-structuri para- 
metrice (kọvariant ‘intervalic; a, invariant ritmic; 
mediu-acut, variant timbrual) şi a unui micro-element 


(bÈ con suono) de micro-siructură dinamică (l), deter- 
mină (K) un variant morfologic minimal (celulă), adevă- 
rat fonem : 


Sf con suono = 


© (structural) o stare nouă, definită mai complex 
(morfologic), prin relativa identificare a micro-structurilor 
componente, mai sus pomenită, Îi corespunde (intonalionul) 
o sinteză simptomatică. Corespunzător, însuși sporul de com- 
plexitate structurală conturează acum un mai restrâns do- 
meniu evocator de referință (extramuzicală), totuşi cu mult 
încă prea generalizant pentru a pulea [i univoc. Tipicitaten 
(imagistică) aparţinînd oricărui fenomen sau proces ușor 
pripit, înaintînd apoi egal, liniștit, de la consistenţă spre 
dilutie, nu fără stridenţă, dar din depărtare, e astfel aici 
inseparabilă de atipicul (senzorial) propriu unei pereeperi 
sonore armonivase, proporțional delinità, 

2. Printr-o translație minim deformantä, apare apoi un 
alt fonem (K”), variant morfologie minimal (celulă), re- 
zultat din simultaneitatea micro-structurilor imediat con- 
secvente (k”, a, şi mediu-acut), minim variate : 


Ex, 52 
pa 
| sea tu 

p 


Îi corespunde un simptom (intonational) nuantat atipic 
(senzorial), prin fine disproportionäri extensive, nedefinit 
modificat (imagistice) prin distauţare (micro-elementul dina- 
mic >mp). 


Aici, ca si la nivel parametric, relativei stabilități struc- 
turale îi corespunde o anumită mobilitate intonationalà. 
Pe marginea acesteia, sprijiniți de programatismul expli- 
cit al piesei, precum și de documentaţia biografică, am 
putea specula îndelung. La capălul unui asemenea peri- 
plu, poate pe cît de captivant pe atit de veridic, am fi 
ispititi chiar să concludem pripit că o precisă semnificație 
unică e incontestabil prezentă ; prea multe elemente su- 
gestive ar concorda întru aceasta: sunetele par că „se 
avintă“, „de jos în sus“, „ca un țipăt nostalgic“, ,intoc- 
mai unor cocori“, ete, etc. Faptul nici nu e de mirare, 
Dimpotrivă. Se observă lesne — și trebuie subliniat — 
că intonatia parametricä (uneori de extremă generalitate), 
a devenit acum simptom intonaţional (de un mai scăzut 
grad al generalitälii), corespunzător noilor stări (morfo- 
logice), sporului lor de intonati. Astfel, la fiecare nivel 
superior de organizare a discursului muzical enescian, 
dimensiunea structurilor — complexitatea lor — se am- 
plilică, invers decît sfera intonaţională corespunzăloare, 
care se restrînge treptat, 

Totuşi, analiza oricit de adîneită, însoţită de comentariul 
cel mai adecvat, nu poate suplini atributele bine determi- 
nate ale unui „semn“, fără de care „semnificaţia“ nu 
transpare. O singură afirmaţie e realmente îndreptățită 
în etapa la care ne aflăm : dacă fiecare auditor percepe 


ansamblul intonaţiilor doar la modul subiectiv (eventual 
partial, sau chiar diferit, dar nu îu esenţă), pe de altă 
parte întreg acest ansamblu aparține toluşi neîndoielnic 
intenţiilor și interiorităţii enascienc, si încă la modul pro- 
priu oricărui conținut evocator intrinsec. Î tocmai cali- 


tatea asupra căreia vom mai insista, 


Simbol şi sens 


Urmează nemijlocit încă un fonem (Q), simplă trans- 
laţie omografică a celor anterioare (K°' si K”): 


= PI == 
EL înglobează şi un micro-element dinamic nou (puisaţia 
< pl > ) dar simptomul (intonational) corespunzător ră- 
mine nedefinit în sine prin aceasta. Starea lui (structurală) 
realmente nouă rezultă doar din modificarea intervalicii 
(întreaga micro-structură parametricä), Subzistă o dublă 
importantă consecință : 

1. Pe de o parte, conţinutul evocator intrinsec acestui 
simbol (intonational), rămîne tipic (imagistice) neschimbat, 
identic cu al fonemelor anterioare, conform stabilităţii lui 
(în micro-structura ritmică şi timbruală), 

9, Pe de altă parte, sensul aceluiași conţinut (structu- 
ral) apare atipic (senzorial) modificat, deosebit de al fo- 
nemelor anterioare, conform mobilităţii lui (în micro- 
structura intervalicä). 


Recapitulind : în primele două foneme (ex. 51, 52) 
simbolul lor (intrinsec) neschimbat (ritmic și timbrual) 
evocă (potential) tipic (imagistic) oricare fenomen sau 
proces care (esentializat intonational) „se avintă“ etc. 
ete, „întocmai unor cocori“; în ultimul fonem (ex. 53), 
sensul acestuia (intrinsec) modificat (intervalic), evocă 
atipic (senzorial) însăşi tema I-a (ca „ecou“), prin inva- 
riantul (Q) cel mai frecvent (ex. 44—48), acesta aparţi- 
nind intim tuturor ipostazelor ei (respectivelor subsec- 
jiuni : „a copilăriei...“, „casă veche...“, „la apus..“). 

Un fapt reclamă aci toată atenţia: o calitate (sonoră) 
reflectorie, se afirmă (intonational) printr-o negare (struc- 
turală). Altfel spus : înţelesul unic (simbol) existent (in- 
trinsec) are (evocator) două sensuri. Rezultă : unul şi ace- 
laşi constituent (semiotic) este (imagistice) omonimul mai 
multor domenii de referință (din realitatea extra-muzicală). 
În precizarea acestora, contextul joacă aci un rol deter- 
minant. 

Conţinutul (intonational) poate fi deci apreciat ca (sim- 
bol) unic, (sens) dublu şi (simptom) chiar triplu, în fo- 
nemele parcurse, dar faptul se evidențiază numai în fn- 
tregul lor. De altfel, deabia considerindu-le analitice (fo- 
nematic) le percepem şi sintetice (morfematic), în dedu- 
blarea lor (morfologică) dar şi în unitatea lor (sintacti- 
că) singură aceasta din urmă fiind „constituită ca expri- 
mare a unui sens, a unui înțeles complet“, *) 


*) Mic dictionar filozolie, Ed. politică, Bue. 1969, pag. 
115 (sn). 
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Enunţ şi inferență 

1, Primele 3 măsuri ale subsectțiunii date („Păsări că- 
lătoare“), formează astfel un variant (constitutiv) mini- 
mal (motiv), adevărat morfem (expresiv), semn (lingvis- 
tic) al unui conţinut (semantic) de asemenea minimal, El 
(ex. 51, 52 şi 59) constă din 3 foneme, acum concret 
identificate cu un singur micro-element (parametric) di- 
namic, corespunzindu-le global. E un enunț (intonational) 


simplu (morfernatic) constituit, 

2. Acesta este realizat (structural) ca inferență (celu- 
lară, morfologică) completă, mediată și necesară, de na- 
tură (sonoră) specifică. Completitudinea aci rezultă din 
dubla afirmare a invariantului intervalic (tipul k e co- 
mun primelor foneme), precum şi din negarea acestuia 
(tipul q) în ultimul fonem. Medierea rezultă din însăși 
existența celor 3 foneme, iar necesitatea, din permanența 
majorităţii micro-structurilor parametrice (în speţă, rit- 
mica si timbrualitatea), totalul acestora cuprinzind doar 
încă una (intervalica). 

Este vorba de cea mai mică unitate a limbajului mu- 
zical enescian, potenţial independentă de oricare context. 
Într-adevăr, acesta nu-i poate decit confirma conţinutul, 
oricum definit în sine, fie abandonîndu-i-l, fie dezvoltin- 
du-i-l, prin afirmare, negare sau negare a negaţiei. O ata- 
re calitate suficientă sieși o au reprezentările printre care 
şi imaginea artistică. În forma muzicală, aceasta a apărut 
cu valoare (comunicativă) de enunţ, încă de timpuriu 
(istoric), Nu e cazul să-i reconstituim geneza. Simfonis- 
mului european îi este cu totul proprie. La Enescu, reala 
lui particularitate rezidă în puterea evocatoare (intrinse- 
'că), în însăşi calitatea lui (intonațională). Nu-i putem 
atribui corespondențe oarecari, arbitrare. Tentativa tre- 
buie necontenit întemeiată. Solida structuralitate enescia- 
nă (sperăm că de pe acum riguros demonstrată) ne-o per- 
mite, O dată cu abordarea nivelurilor treptat superioare, 
doar tălmăcirea verbală mai prezintă © cultäjile prevă- 
zute. 


Imagine și predicatie 
1, Fraza dată, cuprinde apoi o propoziţie : 


Ex. 54 


iine 
7 TT me 


SEH 


mf dolente 


E o inferenjä (motivicä, constitutivä) mediată (ternară), 
completă (prin dubla afirmare și negarea registrafiei acul- 
mediu), necesară (prin frecvența intervalicii de tip y). îi 
corespunde un enunț (intonational) compus (lexematic) 
constituit si (prin identificarea cu încă un micro-element 
dinamic) tipic oricărui fenomen sau proces planind le- 
gänat, părăsind limpezimile treplat, în volute capricioase, 
insistente, chiar intensive (măs. 4-5), poticnindu-se apoi 
depresiv  („dolente“,măs.6). Intonatii intervalic atipice 
sînt aci ecouri (0; Yos Ya» Ko) cu adresă (din „Primăvară 
pe cîmp“ și „Copii în aer liber“) sau citate directe din 
tema I-a, (T, ce însăși ,implorarea, disperarea iute re- 
semnată“) din fraza ci de culme („la apus"). Dacă mo- 
tivul antecedent (ex. 51, 52 și 53) este o imagine — și 
ca enunț cu sens complet, nici nu poate fi altfel — aceas- 
tă propoziţie consecvenlă constituie posibila ei negare. 
2. În încheiere, fraza cuprinde încă o propoziţie : 
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Ex. 55 


$ — 
ens. m aa a S => mp doke 


E si ea o inferentä (constitutivä, motivică) însă imediată 
(binară), totuși completă (prin dubla afirmare și negarea 
registraliei mediu-grav), ea însăşi necesară (prin persistența 
aceleiași intervalici de tipy). De aceea chiar enunţul 
(intonaţional), compus (lexematic) constituit (dublu) deși 
(simbol) univoc, e totuși (sens) multiplu, polivalent si 
(prin identificarea cu ultimul micro-element dinamic) 
tipic oricărui fenomen sau proces främintat, în mici sal- 
turi şi pulsaţii neliniștite, nu lipsite de accente aspre, 
o zbatere pe loc, parcă fără ieşire. Intonaţiile atipice (in- 
tervalica c, s, q) zeactualizează tema I-a, frazele odinioară 
gingase, duioase. Această propoziţie este și ea (a doua) 
negare (posibilă) a primei imagini. Toate la un loc nu-și 
dezvăluie sensul decît în întregul context pomenit. 

3. Ansamblul dat (ex. 50) înfăţişează astfel (un motiv 
antecedent și două propoziţii succedente) un variant (dis- 
tributiv) minimal (frază), cu valoare de segment (semio- 
tic) expresiv, dezvoltat. li corespunde global micro-struc- 
tura parametrică (dinamica) cea mai unitară (vezi fig. 13), 
constituind aci limpede în consecinţă, un enunţ (imagistice) 
simplu (sintaxematic). 

4. Acesta este realizat ca inferentä (proporțională, sin- 
negare succedentä a antecedentei), necesar (prin persis- 
negare succedentă a antecedenţei), necesar (prin persis- 
tenta anumitor structuri, prin reminiscenta ecourilor din 
temele piesei şi Suitei). 

Astfel, imaginile aci (3) sînt fiecare (intrinsec) simple 
competenţe semnificative (subiectiv). Dar ansamblul lor 
(unitar) devine contextual (extrinsec) performanţă (ima- 
gistică) refcrentä (obiectiv) a unor evenimente (expresive, 
inlonationale) reale (sonore, structurale). E însăși esenţa 
actului de negare (afirmare), o adevărată predicatie cu 
sens evocator determinat : avinturilor eterate („păsări...“), 
zborurilor spre înalt, departe, li se atribuie (dublu) afir- 
mativ, depresivul si nostalgiile (,..cälätoare“), fringerile 
treptate, o întreagă epică contorsionată. 

Deabea la etapa acestor complexiuni structurale, cre- 
dem că putem aborda discuţia aminată. Discursul muzi- 
cal enescian nu se constituie „formal“ (componistice) ori 
„logic“ (lingvistic) pe baze disjuncte de ale clasicilor sim- 
fonismului. Însă totodată filigranul lor, de extremă is- 
cusință artizanală, este superior multor stilistici sec-con- 
sirucliviste, ce au putut prolifera în timpul vieţii compozi- 
torului, astăzi neîntrecute in desuetudine decit poate de 
altele încă mai recent confecţionate. E parcă prelungirea 
de atîtea ori absurd de frecventă, a destinului cvasi-ano- 
nim al valorii, în decursul impunerii sale. Genialitatea 
compozitorului l-a cunoscut prea bine, în contextul cul- 
tural-artistic al unei epoci atit de frenetic sumbră ori lu- 
minoasă. Însă paradoxal, aici admirabila adecvare la rea- 
litatea existenței umane justifică tolul, anonimatul ca și 
măreţia. Mesajul enescian este atit de adînc ancorat în 
adevărul vieţii, încît tocmai amploarea si profunzimea 
faptului este elementul cel mai înnoitor, cel mai ne-șocant, 
cel mai greu sesizabil. Tot el îi asigură şi permanenta. 

Ca obiect (sonor), ca eveniment (auditiv) sau acţiune 


(interpretativă), imagistica muzicală enesciană evocă în 
limitele precizate, atît multitudini (clase) de fenomene 
materiale (specific definite), cît şi stări afective, volitio- 
nale (explicite), ba chiar (implicite) procese de ordin in- 
telectual. Nu e deloc imposibil a le descifra ideatic. Sim- 
holurile elementelor componente ale expresiei muzicale 
aci, fac apel la „semnul“ (intonational) şi „semnificaţia“ 
(imagistică), proprii convențiilor (sociale) obiective, insti- 
tuite practic (istoric) atît naţional (prin cultura româ- 
nească) cît şi universal (prin tradiţia simfonismului eu- 
ropean). 

Ne-am străduit să demonstrăm cît mai riguros cu pr- 
tintä, ceea ce ca obiect (sonor) este raţional mai demon- 
strabil : structuralitatea. Faptul este propriu de altfel ori- 
cărui efort analitic, dar nu acesta în sine, ne-a stimulat 
ca atare pe calea aparent de minimă rezistenţă, a studiu- 
lui tehnicitätii enesciene. Dimpotrivă. Ne-am şi preocupat 
de tălmăcirea notionalä atît de ingrală în fond, prin inad- 
vertente funciare. Dar fără demonstrarea bazelor obicc- 
tive — zăcînd în primul rînd în însuşi obiectul sonor 
materializat în partitură — asemenea preocupări, ca și 
tălmăcirea evenimentului (auditiv) în sine, poate fi sus- 
pectat de subiectivism. 

Astfel, analiza noastră suportă stoic chiar si eventuale 
etichetări peiorative de  pedanterie, dacă izbutim să 
descifräm inefabilul enescian desigur nu mai mult decît 
pe o latură, însă aceasta adecvat si vizîndu-l în esențe. 
La origine, îi aflăm în consecință măsura, extrema nuan- 
fare, în raport cu alte stilistici, incomparabil sporita va- 
riabilitate a integralităţii sonore, a multiplelor ci planuri 
(micro-și macro) structurale, suficient detaliate pînă acum. 
Cunoscuta, vestita meticulozitate a notaliei muzicale enes- 
ciene, se dezvăluie a nu fi altceva decît reflexul necesar, 
organic, al limbajului realmente înnoit nu în sine, pentru 
sine, ci ca superioară unealtä de expresie artistică, pen- 
tru noi, cu atît mai viguros evocatoare (imagistic), cu cît 
mai consecvent suplă (intonaţional). Trăsătură certă, o- 
biectiv demonstrabilă, și poate — prezentă în alte studii 
— comună celor mai reprezentative upere ale veacului. 

Credem că limbajul muzical a cucerit prin creația enes- 
ciană, noi domenii de referință, noi trepte de reflectare 
artistică veridică. Desigur însă că rolul hotăritor în de- 
monstrarea celor susținute, nu poale reveni decît acţiunii 
interpretative, materializärii propriu-zise a  intenţionali- 
tätii enescicne, realizării concretului ei sonor, fapt defi- 
nitoriu, esenţial. Si dacă studiul întreprins poate constitui 
un sprijin cît de mic pentru interpret, pe calea cuceririi 
unei superioare înțelegeri a textului enescian, analiza 
noastră își va fi alins menirea. 


Tematică si periodisare 

4. În subsectiunea dată („Păsări călătoare“), (razei 
(ex. 50) i se adaogă un motiv (10 măs.) extins, contras- 
tant, reeditind clusterele anterioarei subsecjiuni („păstor“). 
Aici ca şi acolo (vezi ex. 48 si 49), este asttel actualizată 
(vezi fig. 7) o inferentä (frazatä, distributivă), imediată 
(binară), incompletă (neconcludentä), posibilă (prin mi- 
cro-struotuni &,Yy,& persistente). E o periodizure (distributivă) 
menită să dezvolte (functional) subiectul (compozițional) 
desfășurat (muzical). 

2. Îi corespunde o tematică definită ca dublu enunţ 
(imagistice şi intonational) simplu (sintaxematic și res- 
pectiv, morfematic) constituit, atribuind opoziții sumbre, 
avinturilor eterate. 


Spuneam anterior că funcţia cluster-elor este de fapt 
străină ilustrativismului onomatopeic. Argument aci e în- 
säsi realizarea intonationalä  (micro-structura @,y,& deja 
remarcată), căci evocarea croncäniturilor sinistre (de 
o reală forţă sugestivă), se bizuie (structural) pe cel mai 
atipic constituent obiectiv (intervalica) și mult mai putin 
pe alţi factori (timbrualitatea). Să nu uităm de altfel — 
caz celebru — că R. Strauss de pildă, în poemul simfonic 
„Don Quijote“, evocă prin mijloace (timbruale) identice 
(alămuri), imagini total deosebite, agreste, cu pronunțat 
caracter onomatopeic, naturalist-prozaie, comic. Dar mai 
ales să nu ignorăm contextul expresiv, în care se dez- 


voltă imagistica enesciană aci, 


Imagistică şi proces 

E previzibilă o iminentă împlinire. Premise sînt în- 
sesi repetalele expresii, bipolare confruntări (dintre 
„avînt“ şi „întunecare“, să zicem), în ultimele subsectiuni 
studiate („păstor“ si „păsări călătoare“), împreună de- 
terminînd (intonational) un enunț (imagistic) compus 
(predicativ) constituit. 

Concomitent, acesta e definit corespunzător (structural) 
ca inferentä (dublu periodizată, bi-tematicä), necesară 
(prin identitatea substanţei), însă doar imediată (binară), 
incompletă (prin absența negaţiei) si deci neconeludentă. 

1. Neîntîrziat, apare totuşi în contextul imediat, un mo- 
tiv unic (8 măs.) consecvent. E subsecţiunea (,,Clopot“) 


în care morfeme cunoscute (ritmic, timbrual, intervalic) 
reeditează contrapunctic simultaneizate, esenţializîndu-le, 


atît motivica (c, s, q) din prima temă cit și citatele («) 
proprii temei secunde. Două subsecţiuni premergătoare 
(termeni extremi, afirmativi) își află astfel (termenul me- 
diu) subsectiunea (copulä) nemijlocit negatoare. E în an- 
samblu (secţiunea B, 54 măs.) un (întreg) organic, unic 
proces (temporal) înfine încheiat (structural) ca inferenfä 
(discursivă, funcțională), de data accasta completă (con- 
cludent afirmativă prin indispensabila negare), mediată 
(iernară), necesară (prin persistente simptomatice). 

2. Îi corespunde o anume imagistică definită ca 
enunţ (compozițional) simplu (subicelival) constituit. O 
lume de nostalgii, regrete și „Julci evlavii“ își află parcă 
împlinirea nu în sine, așa cum superficial s-ar putea 
crede. Deși coplesitor prin forţă emoţională, nu doar în 
simplul simțămînt îşi află discursul enescian domeniul 
evocator de referință, în finalul secțiunii (B). Muzica e 
aci nu doar „limbaj al afectelor“. 

Căci iată o paralelă: prima propoziţie (ex. 44) din in- 
troducere („a copilăriei...) are micro-structuri intervalice 
(4,77) comune cu (ex. 48) fraza primei subsecjiuni 
(„păstor“) din tema a Il-a; s-ar zice că aceasta n-ar fi 
(intonaţional) decît amplificarea, completarea introducerii, 
un gen de ïizomorfism expresiv, similar celui (sin- 
tactic) distributiv (vezi fig. 10). În realitate, fiind însă 
prezent la alt nivel (morfologic) constitutiv, e cu totul 
concludent doar în co privește materia (arhitectonica) 
tematică, nu şi mișcarea (tectonica) funcţională a dis- 
cursului, 

Într-adevăr, inferenta studiată (sect. B) vädeste frag- 
mentări şi recontopiri cu sensuri schimbate. Introducerea 
încropise o imagistică nouă (ex. 45) reafirmînd-o pe cea 
veche (ex. 44). Aci, tînguiosui („clopot“) glas parcă al 
însăşi oblăduirii materne, confirmă lupta dintre „amin- 
tiri“ şi „întunecare“, dintre „avînt“ și „fringeri“. E sub- 
stratul ideatic, intelectiv, implicit acestui enunţ. 


21 


Subiect şi semnificaţie 

1. Secţiunile (A,B) parcurse, apar acum mai explicite, 
nu doar ca simplă aläturare ci ca semnificaţie obiectivalä 
(semiotic, structural) printr-o înferență (asimetrică, di- 
mensională) necesară (consecventă), deși deocamdată 
imediată (binară), incompletă (negatoare). 

2. Îi corespunde un enunţ (compozițional) complex 
(procesual) însă (neconcludent prin absenţa dublei afirmări, 
în prezența doar a negării) lipsindu-i putinţa de a-şi defini 
mai mult decît unul dintre termenii, aici subiectul predi- 
cajiei pe cale de constituire. E (sect. A) s-ar zice însăşi 
căldura originară a vieții, în pură simplitate, ingeauä în- 
firipare(,a copilăriei... “)gingaşe(,...casă...”), duioasă (,...ve- 
che“), deslusitä (în suma subsecţiunilor) ampla (ternar). 

Tată că acum deslușim și de ce lucrarea aceasta alit de 
fermecător evocatoare, nu e doar functional tratată ci si 
dimensional echilibrată. În fond, nu centrarea tematicii 
propriu zise (fig. 12) exprimă particularitatea piesei, ci 
axul ei temporal, momentul exact din care pornesc să se 
întețească ecourile cu adresă (din întreaga Suită anterior 
dezvoltată). Într-adevăr, a doua propoziţie (ex. 44) din 
înfiriparea tematică („a copilărici...“) posedă cele mai 
multe structuri intervalice (% k, Y, q, €, s) comune cu 
(ex. 50) fraza secundei subsectiuni („păsări călătoare“) 
din tema a Il-a. Astfel, secțiunea centrală (B) constituie 
în mod necesar, reperul de referință riguros simetrică, al 
desfășurării unui subiect ales poate cu motiväri profund 
personale, biografice. Este „evenimentul cheie“. 

Nu reeditările (imagistice) constituie însă aici nomina- 
lizarea predicatiei lui specifice, și nici măcar consistentele 
(micro-structuri &, Y, r) recitate. Unduioasele coline alc 
copilăriei, zvăpăierile vîrstei, toate (proprii Suitei) invo- 
cate, sfistietoare nostalgii (pornite întețit din axul dimen- 
sional), parcă pierdute în zări înalte, oricum îndepărtate 
(ecouri) prin spaţiu ori timp, sînt remanent (dublu) con- 
fruntate cu depresivul (st corbi“). Toemai această opo- 
sijie e cea (concludent) afirmată predicativ, atunci cind 
apare (negată) în violent contrast expresiv, cu tematica 
învăluitoare (din prima temă) a piesei. 

Aşa dar, dacă în antecedenta secţiune (A) aflăm parcă 
vatra oricărei simple copilării omeneşti, în suecedenta (B) 
putem deslusi (intem predicată) confirmarea depresivelor 
opoziții din preajmă. 


Conţinut şi formă 

În ultima secţiune (A, = 54 măs), tematica reeditată 
obsesiv suferă totuşi adinci mutații de sensuri (imagistice). 
Le putem deduce din chiar numai citeva exemplificări. 

1. Fema l-a (rep. ja5!, primele 4 măs.), reluată în chiar 


subsecţiunea de început („vechea casă...“) e astfel exact 
aceeaşi (melodie) dar cu timbru schimbător (o adevărată 
„Klangfarbenmelodie“), vatră originară (în sect. A, abia 
răsărită, dezvoltindu-se imagistice din ca însăşi), ai in- 
irînd (inlonational) parcă pe încetul (datorită si eterofo- 
niei), în penumbre crepusculure. 

2. Un același sens remarcăm si în fraza (unica de 
10 măs.) culminant expresivă (prin ivtervalica T, 2 măs. 
înainte de rep. 1501), din subsectiunea secundă („la apus 
de soare“). Într-adevăr, nu (imaginea) semnificația („im- 
plorarea, disperarea iute resemnată“), ci prezența ci ca- 
litativă (inlonalia) rezultă aci (dinamic) modificată, parcă 
vătuită (pp în loe de ff}, pierdută în spaţiu și timp. 

3. Infine, plin de acelaşi unic sens (îndepărtat, șters) 
se dovedeşte si faptul că tot în secunda subsectiune (da 
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apus de soare“), din întreaga intervalicä (c, s, q), proprie 
ultimei propoziţii (7 măs.) rămîne aci (4 măs. înainte şi 
3 măs. după rep.]51|) doar esentialul (evarta c). De ma- 
ximă simplitate, intervalul coboritor este (la corni, apoi 
la violina solo) tratat limbrual cu o eficienţă evocatoure de-a 
dreptul ineredibilä, aşa cum numai măiestria enesciană 
ştie, sugerînd cu extraordinară forţă parcă însuşi mingi- 
ietorul glas matern, un întreg univers infantil sfisictor 
săvîrşit în dojană si suspin, iremediabil. 


4. Descilrată fie și sumar, dar nu mai puţin propriu, 
particularitatea ultimei secțiuni (44) apare aşa dar nu în 
(inferența) tematică, ci în (enuntarea) imagistică, modi- 
ficată fiind (structural) nu la nivel sintactic, ci morfologic 
(parametric), în însăşi substanța (intonationalä) timbru- 
ală, dinamică ori intervalică. 

5. lar dacă totalizăm acum toale (3) secţiunile piesei, 
aflăm (structural) inferenţa (simetrică, dimensională), ne- 
cesară (consecventă), de data aceasta însă mediată (ter- 
nară) si completă (concludentă), reflex (semiotic) al în- 
säsi formei muzicale (ABA, lied). 

6. Îi corespunde (intonational) un (întreg) conţinut 
(imagistic), deplin determinat (predicativ). Căci dacă (sect. 
A) copilăria se identifică cu originara vatră părintească, 
preajma acesteia (sect. B) îi confirmă dăinuirea, chiar 
dacă fragmentată, adeverind-o prin sumbre opoziții, în 
final (secţ. Ag) sporindu-i îndepărtarea, incetosind parcă 
însăşi amintirea mediului ireparabil pierdut. E poate po- 
vestea chiar a înstrăinării, sfişiere dată prea ades omului 
s-o trăiască ; o tematică general-valabilä, specifică epocii, 
de o acută modernitate. Meritul deosebit al compozito- 
rului este acela de a o fi redat în esenţă, cu sinceră, 
convingătoare simplicitate. 

Nu am aspirat să înlocuim audierea lucrării printr-un 
comentariu. Dimpotrivă. Analiza muzicală exhaustivă n-ar 
putea fi decît o tentativă abuzivă, eşec inevitabil. Dar 
graiul și muzica, deși esențialmente distincte, se pot totuși 
aproxima reciproc, ajutindu-ne să dezvăluim bogăţia de 
aspecte ale categoriei de formă, în conceptul  enescian, 
Căci nu altfel am putea numi inextricabila întrepătrundere 
dintre gramatica și semiotica muzicală, într-un limbaj pe 
rit de puternic evocator, pe atit de variat intonaţional. 
Sperăm că am demonstrat-o convingător, ca și neîndoel- 
nica substanțialilate a unui program subtil implicat dar 
şi declarat manifest, pe cît de autentic, pe atit de solid 
encorat într-o poetică muzicală străină decorativismului 
exteriorizant, superficial, „impresiv“, 

Programul e întruchipat în imagivi al căror conținut 
intonaţionul e desigur inconvertibil în cuvinte, inepuizabil 
prin chiar natura. sa. Ne-am străduit să-l aproximăm, tăl- 
măcindu-l doar în principiu şi pe cît ne-a stat în putință 
mai adecvat, fapt de ale cărui limite sîntem conştient si 
direct răspunzători. Însă titlul lucrării, neobişnuit, avînd 
un caracter specific, rezumativ, trebuia deslusit oricît 
de modest, fie și numai pentru că nu este prin sine în- 
suşi garanţia realizării practice, concrete, 

Se dovedeşte credem acum, că departe de a fi cumva 
descripliv, plasticizant, oricît de poetic, departe de a fi 
cumva o șaradă mai mult ori mai pulin ilustrativä, titlul 
esentializeazä ceea ce este mai important în obiectul evo- 
cat, mai eficient în sprijinul înțelegerii mesajului : sensul 
acestuia, definit minuţios, dar mai ales economic. Jalo- 
nind astfel etapele dezvoltării unui subiect poate cu sub- 
strat intim, de fapt figurează în chip original, semni- 
ficatii general-uman valabile, E cu atît mai sugestiv, 


În fond, structură (invariant) programatică, titlul doar 
îndrumă perceperea conţinutului (variant) intouational, pe 


care fiecare acţiune (interpretativă) încearcă să-l redea, 
într-o cât mai deplină bogăţie. În sprijinul unui asemenea 


act am întreprins si noi studiul de faţă. Ti dedicim ari 


întreaga noastră näzuintä si strădanie, încă o dată. 


(va urma) 


DORIAN VARGA 


Cvartetul în Mi bemol major Op. 22 Nr. 1 de George Enescu 


Compozitorul era în al 35—lea an al vieţii sale cind, la 
1 aprilie 1916, a început a lucra la primul cvartet de coarde. 
Măiestria sa trecuse de mult pragul maturității şi între timp 
dăduse viaţă unui important număr de lucrări simionice și 
de cameră. Apăruseră primele două simfonii, iar a treia, 
începută cu două luni mai tirziu, avea să fie terminată de 
asemenea înaintea cvartetului. În muzica de cameră apăru- 
seră: Trio-ul pentru vioară, violoncel și pian, Octetul pentru 
coarde în Do major op. 7, Dixiuorul pentru instrumente de 
suflat op. 14 şi Cvartetul cu pian în re minor op. 16. 


În ceea ce priveşte cvartetul de coarde, gen îndrăgit de 
compozitor încă din anii studiilor la Viena, unde se păstra 
tradiția creatorilor clasicismului vienez, Enescu cunoștea 
în mare măsură ceca ce fusese creat pînă atunci în literatura 
universală. Totuși el nu s-a lăsat influenţat de anumite 
curente contemporane, ci și-a căutat drumul propriu, așa 
cum a făcut-o de altfel în întreaga sa creaţie, 


Punctul de sprijin era reprezentat de ultimele cvartete ale 
lui Beethoven, culme a înălțării geniului uman, îndrăgită 
în mod deosebit de compozitor. Dacă Enescu a luat de la 
Beethoven unele procedee tehnice ale travaliului tematic 
şi a rămas la construcţia tradițională în patru părți, spriji- 
nite pe pilonii încercaţi ai formei de sonată, el a făcut-o 
totdeauna într-o manieră personală. 

Fără a căuta originalitatea cu orice pret, el şi-a găsit 
propriul său limbaj. În amurgul vieţii, compozitorul îi sfătuia 
pe tineri în același sens, spunindu-le că originalitatea vine 
Ja acela care nu o caută, iar important este să ai ceva de 
spus. Si Enescu avea multe de spus la sfîrşitul primului 
război mondial, perioadă în care a lucrat la cvartetul său 
de coarde, după cum ne informează cu precizie, data si locali- 
tatea însemnate în manuscris la sfîrșitul fiecărei părţi. 


Partea J-a, Allegro moderato începe cu o pedală de mi 
bemol în registrul grav al violoncelului, într-o atmosferă 
liniştită în solto voce, dar cu un ritm pregnant, conținînd 
o formulă ritmică z, de mare importanţă pentru desfășurările 


viitoare. 


Pe această pedală, în a treia măsură, tema principală 
apare din adincuri, întîi la violă, apoi continuată pe rînd de 
viori, depänînd parcă o poveste liniștită din bătrîni, 
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Este o frază sobră, în tonalitate de Mi bemol major, tn care 
mişcarea ondulată a pătrimilor din primele două motive 
este puţin tulburată de sincopele membrului al doilea al 
frazei (un caracter secundar, apărînd o singură dată în întreaga 
lucrare). 

De cea mai mare însemnătate însă, este capul temei, celula 
melodică «, formată dintr-o secundă mică și o terță mare, 
suitoare, pe care o vom întilni sub aspecte variate, în toate 
temele principale ale cvartetului. Chiar prima temă o folo- 
seşte de trei ori și anume : direct, în recurenţă, dar cu inter- 
valul de terță mare răsturnat în sextă mică si din nou direct, 
dar cu primele două note în recurenţă. 
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Să reținem si profilul celulei B, cu cele patru trepte 
diatonice coboritoare și 3, cu pasul diatonic suitor, care deși 
mai puţin importante, vor contribui într-o anumită mă- 
sură la elaborarea materialului tematic, 


În continuare, violoncelul repetă formula ritmică z, aşa 
cum am văzut-o în a doua formă a exemplului 1 si apoi modu- 
lează în fa minor prin mijlocirea celulei œ, care-l duce la 
dominanta acestei tonalități. Cele două viori în octavă, 
cu aceeași nuanţă delicată, pornesc din nou tema principală, 
dar se opresc într-o mișcare legänatä pe notele acordului 
de dominantă și apoi de tonică a lui fa minor. Revenirea în 
Mi bemol se realizează tot cu ajutorul celulei œ, care apare 
de astă dată în mișcare contrară, cu terta lărgită la cvartă, 
într-o imitație strictă la octavă, la toate cele patru instru- 
mente (ex. 3 d). Violoncelul, rămas singur, prezintă o secvenţe 
pe trepte tonale cu un aspect mai insolit al aceleiaşi celul, 
avînd primele două note în valori micsorate cu ritm de anapesä 
şi în mișcare recurentă, iar intervalele lărgite la secundă 
mare si cvartă, apoi cvintă (ex. 3 e). 

Am subliniat de la început frecventa apariţie a celulei «, 
pentru a evidenția modalitatea de prelucrare a materialului 
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tematic folosită pe o scară din ce în ce mai largă în paginile 
următoare. 

Dar limbajul, care a avut pină acum un caracter pur dia- 
tonic într-o înveșmîntare mai mult armonică, se va îmbogăţi 
prin frecventa întrebuințare a cromatismelor și enarmoniilor, 
într-o scriitură contrapunctică, cu variate combinaţii ritmice 
și o mai mare elasticitate a cadrului tonal. Astfel, episodul 
care urmează între cifrele 2 şi 3 se caracterizează printr-o 
permanentă instabilitate tonală (La major, mi bemol minor, 
do minor, Sol bemol major si Do bemol major) ca și printr-o 
ritmică și dinamică mai complexe, bazate pe vehicularea 
la diferite voci a celulei ~ în valori micsorate. 

Se pregătește astfel, reaparitia temei principale in registrul 
acut al primei viori, dar numai cu ceca ce are mai esenţial, 
adică motivul al doilea b/A/, în tonalitatea de Mi bemol 
major, cu inflexiuni spre do minor. Celelalte instrumente o 
acompaniază discret, prin mişcări de optimi ce conţin celula «, 
apoi, imitind linia melodică a violinei prime. 

Această linie capătă din nou un caracter mai agilat prin 
frecventa apariție a cromatismelor și a sincopelor, pregătind 
intrarea în scenă a unei noi teme, tema de punte PI. 


Y+ Zv 


Este cintată intii de violă în tonalitatea de bază, Mi bemol 
major si are un caracter moloric, imprimat în parte și de 
triolele violinei prime, apoi ale celei secunde. Linia melodică, 
foarte caracteristică, exprimă și ea, prin prezenţa sincopelor, 
a cromatismelor și a salturilor de octavă, o stare de insta- 
bilitate. 

Mai întîi remarcăm folosirea celulei g, odată direct în 
motivul al doilea, a doua oară în mișcare contrară, în motivul 
al treilea și a treia oară, în motivul al patrulea, stabilind 
astfel legături strînse cu tema principală. Dar trebuie să 
subliniem faptul că această temă anticipează aspecte viitoare, 
înglobind fragmentar în al doilea membru al frazei (motivele 
c si d), tema a doua, tema secundară Bi a primei părţi. Această 
întrepătrundere a elementelor constilulive ale materialului 
tematic pe care o vom observa în întreaga lucrare, îi asigură 
o unitate deplină, cimentatä și mai mult de *-nele cu funcţie 
ciclică, cum este cazul temei BZ, pe care o m întilni si în 
Scherzo si în Final. 

E necesar să ne oprim atenţia și asupra imului motiv 
al temei de punte a/PI, care rămîne eleme ul său cel mai 
caracteristic și va fi folosit de compozitor in ?petate rînduri 
în Finalul lucrării. 

Observăm de asemenea prezenţa celulei în motivul al 
treilea, într-o formă variată, în mişcare c rară, suitoare 
si celula y, cu care se încheie tema si care nu este decit o 
variantă a formulei ritmice z, fără sincopă (ex. 1 c). 

După ce a fost cintată de violă, tema de punte este reluată 
de vioara primă în tonalitatea dominantei, si bemol major, 
intoväräsitä de triolele viorii secunde și de violă în pizzicato, 
cu desenul celulei œ. Treptat atmosfera se încălzeşte printr-o 
nouă prezentare a temei de punte în tonalitatea Mi bemol 
major, într-o formă variată, cu îngroșări de octave si apogia- 
turi, realizind prima culminatie dinamică, de fortissimo 
la cifra 6. 
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Coborirea pe ambele dimensiuni (înălțime și dinamică) 
se face prin mijlocirea fragmentului melodic născut din sec- 
ventarea celulei « în ritm de anapest, prezentat de violon- 
celul-solo înainte de cifra 2. Viorile linistese atmosfera cu 
a doua mezzafrazä a temei de punte, cîntată în imitație la 
octavă, în tonalitatea sol minor şi încheiată prin intervenţiile 
discrete ale violei și violoncelului, care repetă pe rind celula Y. 


O nouă izbucnire în forte a celulei « în imitație la cele patru 
instrumente, precede calmul pe care îl aduce vioara întiia, 
cîntind în valori egale pe pătrimi cu punct, mingiiate parcă 
de optimi sau apogiaturi, tema BI, pregătind propria sa 
apariţie de mai tirziu, ca primă temă a grupului secundar. 
Este o manieră de pregătire pe care și-o permite Enescu, 
avînd în vedere o trăsătură comună atit interpretului cit 
şi compozitorului și anume, putinţa de a transfigura o temă 
după voinţă, dindu-i înfätisäri deosebite. Și în cazul de faţă, 
atmosfera de așteptare este realizată admirabil de însăşi 
personajul principal, tema Bi, căreia compozitorul i-a unifor- 
mizat ritmica după modelul celulei Y (la rîndul ei, formă 
variată a formulei ritmice z). 

De altfel, celula Y trece din nou pe rînd la toate instru- 
incntele înainte de a poposi la vioara a II-a, unde, cu aceeaşi 
ritmică monotonă, crecazä un fel de melopee care va acom- 
pania tema BŽ cîntată de vioara I-a la cifra Y. Este tema care 
are rolul cel mai important, atît în partea fnttia cit și în 
întreaga lucrare, prin funcţia ciclică pe care i-a încredinţat-o 
compozitorul. 


După cum am văzut mai sus, fragmentar si cu o înfăţişare 
putin schimbatä, tema BI a fost auzită în cadrul temei de 
punte PI, ca al doilea membru al frazei. Caracterul temei 
de punte a influențat această primă apariție, prin cromati- 
zarea treptei a VII-a (re bemol — re becar) si prin ritmica 
mai agitalä a dactililor celulei B var. Cu totul alta este expre- 
sia pe care o capălă atunci, cînd se prezintă în rolul său de, 
temă seccundară, temă feminină a părţii întiia. Delicatete 
gingäsie si grație se detașează pe fundalul nostalgic al melo- 
peci ingînate de vioara a Il-a. Opririle prelungite si repetate 
pe treapta a V-a (re), cînd viola repetă obsedant celula œ 
(cu o nouă înfăţişare ex. 8 f), sînt parcă semne de întrebare 
ce nu primesc încă un răspuns. Modul eolic de sol — relativa 
dominantei — cu puternică aromă populară, conferă origi- 
nalitate și naționalitate acestei teme cu rădăcini în vechi 
colinde. 


Privită analitic, tema B Tcuprinde în mare parte elemente 
cunoscute. Începînd cu celula a, variată în mișcare contrară 
(cu primul interval lărgit la secunda mare în dauna tertei) 
care devine minoră, continuînd cu celula B var. de asemenea 
in mișcare contrară, päsind diatonic pe valori de note egale, 
primul membru al frazei, e încheiat jucäus în ritm de anapest. 
Al doilea membru nu este decit o repetare a primului, care 
se încheie cu celula « var., aşa cum am văzut-o în ex. 3 f. 
Un compliment cadential de două măsuri, folosind celula 
var. lărgită la cvartä și cvintă, aşezată pe tonica și dominanta 
tonalitätii, încheie pe semicadenţă prima frază a temei Bl. 


A doua frază începe în tonalitatea Si bemol major, este 
cintatä tot de vioara I-a, acompaniată delicat în pizzicalo 
de celelalte instrumente, apoi contrapunctatä de violă cu o 
imitație la octavă. Armonia este îmbogăţită prin alterarea 
coboritoare a treptei a șasea (sol bemol), iar complementul 
cadential dezvoltat pe patru măsuri, cu o intensificare a 
dinamicii si expresiei, în care vioara a I-a în flautalo ţine 
să atragă atenţia asupra celulei « var. (repelalä fără între- 
rupere de opt ori). 

Ultima frază începe spiritual, cu un desen melodic în care 
treapta a patra devine mobilă (do becar — do diez — do 
becar, ex. 6) şi capătă un caracter concluziv prin jocul dacti- 
lilor de la vioara I-a și a contratimpilor de la vioara Il-a. 


Complementul cadential care încheie această admirabilă 
perioadă a temei secunde B} se întinde pe cinci măsuri, 
avînd în continuare mișcarea în contratimp a viorii secunde, 
ritmul în recurenţă a formulei z la vioara I-a (ex. 1 d) şi 
celula œ var. la violă. 

Formula ritmică 7 care a avut o prezenţă multiplă în 
desfăşurarea temei prime a grupului secundar, face legătura 
la cifra 11 cu tema a doua a acestui grup, Bå, printr-un acord 
de cvarte cîntat în pianissimo, ca o cortină care deschide 
o nouă perspectivă, 

A doua temă a grupului secundar Bÿ, are un rol minor în 
comparație cu prima temă Bl si nu apare decit de două ori 
în întreaga lucrare, odată în expoziţie si a doua oară în repriză. 
Are un caracter cantabil și se destășoară pe o perioadă de 
treisprezece măsuri grupate în trei fraze (ex. 7). Prima frază 
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în mi minor (relativa omonimei majore, ca relație tonală 
cu prima temă a grupului secundar) începe cu cele patru 
trepte diatonice ale celulei B var. în mișcare suitoare, la fel 
ca în tema Bi, Urmează două forme variate ale celulei y $i 
un nou motiv, în terţe descendente, care încheie fraza ase- 
zindu-se pe tonică. A doua frază se sprijină mai mult pe 
celula g în mișcare directă sau recurentă, folosește cromatisme 
şi modulează în Mi major și Sol major, incheind cu o cadență 
întreruptă. A treia frază cu celula Y variată, apoi revine 
în mi minor, folosind motivul de terțe descendente întîlnit 
în prima frază, îmbogăţit ritinic de astă dată. Întreaga temă BI 
este cîntată de violă, acompaniată de violoncel și pe alocuri 
si de violine, apelind frecvent la celula a sau la fragmente 
imitative din aceeași temă, sau din Bi. E uşor de observat 
tiliațja acestei de a doua teme din grupul secundar și mate- 
rialul substanțial pe care îl primește din cele trei celule melo- 
dice «, B şi Y. Caracterul său cantabil, desfăşurat generos 
pe suprafețe mari, îi conferă un rol complementar faţă de 
tema B}. 


Printr-un acord de nonă pe dominanta tonalitätii La bemol 
major, orizontul se întunecă şi îşi face din nou apariţia primul 
motiv al temei Af, dar se luminează treptat la al doilea motiv 
cu modulatia în Mi bemol major si apoi în registrul înalt 
al viorii, în Sol major. 

Înainte de a încheia expoziţia, compozitorul readuce și 
primul motiv a/P? al temei de punte, cîntat de violă si apoi 
de violoncel, pe fundalul agitat al triolelor celor două viori. 
Ultimul cuvint însă îl ave celula a în imitatiile la octavă 
dintre violă-vioara I-a și violoncel-vioara I-a, într-un dimi- 
nuendo liniștit, aşezat în cele din urmă pe tonica tonalităţii 
Sol major cu unisonul celor patru instrumente (ex. 3 g), 


Dezvoltarea care urmează la cifra 15 este organizată în 
trei faze principale, cu trăsături distinctive, urmărind o 
creștere gradată pînă la un punct de încordare maximă, 
climaxul părţii I-a. 

Prima fază are un caracter static și e construită în întregime 
din celula « variată, în mişcare contrară sau directă, cu ambele 
sau numai al doilea interval lărgit. Vioara I-a coboară lin 
din registrul înalt, urmărită de imitaţiile viorii secunde, 
ca de o umbră, pe fundalul armonic al violei și violoncelului, 
în note ţinute, întrerupte din loc în loc de formula ritmică z 
în forma originală sau variată ternar (ex. 1 e). Parcurgem 
astfel o serie de tonalități în culori si lumini diferite, începînd 
cu Do major, trecînd apoi prin fa minor, Re bemol major, 
mi minor, din nou Do major, apoi Re major, Si bemol major, 
do diez minor pentru a poposi în La major, cu o fermatä 
pe dominanta sa. Remarcăm intercalarea măsurilor schioape 
de 5/4 între cele obişnuite de 3/2, care aduc o ușoară pertur- 
bare calmului de sfere înalte creat de vioara I-a. 


A doua fază a dezvoltării începe la cifra 17, este mai scurtă 
ca prima dar mai dinamică, fiind scrisă în genul unui fugato 
liber. Tema de patru măsuri e construită in cea mai mare 
parte din celula Y variată, are un caracter cromatic, modulant 
şi prin coloritul timbral al registrului grav al violei care o 
prezintă, ca si al violoncelului cu contrasubiectul în mişcare 
agitată de optimi crecază o atmosferă sumbră, amenințătoare. 
Răspunsul e dat de vioara a Ii-a la cvinta micsoratä supe- 
vioară, viola preia contrasubiectul, iar violoncelul continuă 
cu un contrapunet liber. Tensiunea crește odată cu intrarea 
viorii prime care, folosind mai concentrat celula Y, apoi 
motivul al doilea al temei principale bJAÏ, secventat si imitat 
la octavă de vioara II-a, realizează un mare crescendo pină 
la fortissimo, făcînd legătura cu faza a treia a dezvoltării. 

Aceasta este desigur cea mai importantă, atit prin dimen- 
siune, cit și prin tensiunea dramatică creată de confruntarea 
temelor principale, cu o mişcare trimbiţată în triole gălă- 
gioase, născută din contrasubiectul fugato-ului precedent, 
cu care debutează vioara I-a în ff con suono furioso. Pe fondul 
acestor triole amenințătoare, violoncelul şi viola pornesc 
din registrul lor grav, în octave, o mișcare viguroasă în aceeaşi 
manicrä furioso, sprijinindu-se pe primul motiv al temei 
principale a/A! cîntat în note scurte de talon, cu sforzandi 
puternici pe jumătatea slabă de timp. Dar, deși temperatura 
este înaltă, sinlem abia la începutul dezläntuirii forţelor. 

Tensiunea creşte odată cu apariţia la violoncel a temei 
secundare BI (cu prima mezzafrazä, în tonalitatea sol minor), 
urcind încă o treaptă, lepädind graţia și gingäsia pentru 
a le înlocui cu zalele de luptă. Vioara Il-a în octavă cu viola, 
cînta în ff marcato primul motiv al temei AL, jar vioara I-a 
a reluat triolele cu mai multă îndirjire. O nouă schimbare 
de tonalitate, la minor (încă o treaptă mai sus), aduce schim- 
barea rolurilor între violoncel, care cîntă motivul prim al 
temei Al, desfigurat în salturi din ce în ce mai mari şi vioara 
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II-a dublată la octavă de violă, cu mezzafrază din Bi, îmbo- 
găţită cromatic. 

Sonoritatea cea mai amplă este realizată la cifra 20 în 
tonalitatea Do major, cind ambele viori în duble corzi, 
susțin con tutta forza triolele, în timp ce viola în octave, 
cîntă motivul a/A! iar violoncelul în fff tutta forza, marca- 
tissimo pesante, caută să impună mezzafraza din BŽ. Cu aceeași 
distribuire a rolurilor, într-o încleşiare care se intensifică, 
violoncelul! în fff furioso modulează în Sol major (pe mezza- 
îraza din By, alterată melodic și variată ritmic) și apoi într-o 
ultimă încordare, în si minor. De astă dată, viola se alătură 
violoncelului la octava superioară, pentru a da un glas mai 
viguros mezzafrazei din Bi, rămasă singură în lupia cu trio- 
ele celor două violine. Este punctul culminant al dezvoltării 
gt al întregii părţi prime a lucrării. 

După atingerea acestui punct, panta coboritoare este 
marcată de apariţia la violă şi violoncel a temei de punte P7, 
cu prima sa mezzafrază. Modulind enarmonic în si bemol 
minor, atmosfera se linişteşte cu dialogul violei si violonce- 
lului, folosind celula œ variată (cu al doilea interval lărgit). 
Prin lunecare cromatică trecem în mi minor, unde violon- 
celul în sotto voce tranquillo, ne mai aminteşte odată de tema B; 
şi apoi în mi bemol minor, în care viorile, părăsind în sfîrșit 
triolele, aduc în ff o formă variată a celulei « pe ritmul for- 
mulei z, imitată în ritm de anapest de toate instrumentele 
(ex. 3 i). 

Tonalitatea de mi bemol minor se înscăunează printr-o 
serie de armonii, între care de un efect deosebit este un acord 
de nonă pe treapta IV-a, atacat într-o succesiune de sforzandi. 
Remarcäm de asemenea alternanţa major-minor (sol becar — 
sol bemol), ca şi alterarea treptelor a II-a și a IV-a (fa bemol 
şi la becar), în succesiunile acordice care preced repriza la 
cifra 22. 

Repriza ocolește drumurile bătute și începe cu tema a 
doua Bi, din care vioara I-a cîntă numai prima mezzafrazà, 
în sollo voce espressivo, pentru a trece imediat la o lungă 
melopee, mult mai bogată în conţinut ca modelul prezentat 
în expoziţie de vioara II-a. Celelalte instrumente s-au oprit 
pe dominanta tonalitätii, si bemol prelungit ca un ison de 
cimpoi, pe care în cele din urmă viola îl încheie cu celula «. 

Este un moment de mare frumuseţe, care creează o atmos- 
ferä de nostalgie, de dor, în puternic contrast cu dezläntuirea 
de forte din dezvoltare. Înfruntärile decisive în care a fost 
implicată tema Bi, au lăsat urme adinci, aducînd o mai mare 
interiorizare, urmare firească a transformărilor suferite în 
procesul antitetic al dezvoltării. 

De aceea viola cîntă în continuare prima frază a temei B4, 
într-un climat deosebit de cel al expoziţiei, subliniat de com- 
pozitor cu indicatia dolente cantabile. 

Atmosfera de nostalgie şi dor este amplificată, într-o 
perspectivă mai largă, de lungile opriri pe dominanta si 
bemol, ca si de delicatele linii cromatice suitoare si cobori- 
toare în tremole ale viorii prime, întrerupte rareori de imi- 
tatiile unor elemente tematice. 

Cea de a doua frază preluată de vioara I-a, aduce nou, 
un grup de cvintole tipic enesciene la începutul mezzafrazei 


secunde, în contextul variat şi îmbogăţit al partiturii la 
celelalte instrumente. 

Variată în înveșmîntarea ei, dar mai putin îmbogăţită 
în conţinut, este și a doua temă BI a grupului secundar, 
cîntată în repriză de violoncel, în tonalitatea do minor, 
în același raport de terță mică faţă de prima temă Bi, ca şi 
în expoziţie. 

În intenţia de a prezenta în repriză și tema principală A’, 
compozitorul reia și scurtul episod pregătitor de trei măsuri 
dinaintea cifrei 3, pe care-l amplifică într-un mare crescendo, 
urcînd cele patru instrumente în registrul lor acut, de unde 
apoi coboară lent, ca un suvoi sonor, schimbind tonalități 
si culori într-o secventare tipic enescianä. Trecînd din do 
minor în si bemol minor și apoi în mi minor, violoncelul 
readuce în această ultimă tonalitate prima mezzafrază din Bi, 
pe care viola și vioara II-a o contrapunctează cu elemente 
ale complementului său cadential. Fragmentul este repetat 
apoi într-o formă mai concentrată în mi bemol minor, modu- 
lnd prin alunecar: cromatică. 


Apariţia celulei g, capul temei principale, la vioara II-a 
și la violoncel, anunţă și reluarea acesteia în repriză, dar 
numai cu motivul său principal, b/Al în registrul înalt al 
primei viori, în pp delicatamente, în tonalitatea de bază Mi 
bemol major. Este o prezenţă estompată, care pare a avea 
semnificaţia unei cedări a locului prim, temei secundare B$, 
purtătoare a unor sensuri mai profunde. 


Acest aspect este confirmat de dezvoltarea terminală, 
începută cu elemente ale fazei statice din dezvoltarea propriu 
zisă, dar continuată cu prelucrarea aceleiași teme B;, apărind 
în noi ipostaze, dezvăluind noi resurse expresive. O auzim 
întîi fragmentar, în imitații, într-un tempo liniștit în tonali- 
tatea La bemol major, apoi modulind enarmonic în Mi major. 
Un crescendo înşelător, spre zone luminoase, este oprit 
prin căderea cromatică în Mi bemol major, în care viorile 
își exprimă pe rînd deceptia pe fundalul grav al ritmului z, 
susţinut de violă. 

Dar viorile fac un nou efort și se avintă în acut pe valorile 
micsorate ale celulei f var. De astă dată, la cifra 31 vioara I-a 
ne cîntă întreaga temă B;, imitată la octavă de vioara a Il-a 
si la dublă octavă de violoncel. Într-un tempo mai rar, mai 
obosit, cu accente dureroase la fiecare început de mezzafrazä, 
marcat de armonii împrumutate din omonima minoră (cu 
do bemol şi sol bemol) ea exprimă tristeţe şi resemnare. 
Celula & var. cintatä de vioara I-a cu voce din ce în ce mai 
scăzută, repetă aceeași întrebare adresată destinului parcă, 
fără a primi vreun răspuns. 

Răspunsul însă va veni mai tirziu, căci Coda care începe 
la cifra 32, nu este decit încheierea unui capitol. Celula a 
secventată, regăseşte capul temei principale A? şi vioara I-a 
reușește cu greu să adune pe toţi partenerii săi pe motivul 
al doilea al acesteia, într-o atmosferă de nostalgie şi incerti- 
tudine. 

O cadență plagală, încheiată cu acordul de tonică în poz itia 
cvintei, pe o fermată lungă în diminuendo pînă la perdendosi, 
termină partea a I-a cvartetuuli. 


VIOREL COSMA 


Aspecte şi probleme actuale privitoare la unificarea limbajului tehnic 
în muzicologie 


Disciplina muzicologică şi-a conturat în ultimul pătrar de veac attt de bine mijloacele 
şi metodele de investigaţie încît numai cine stăpinește cu virtuozitate uneltele poate obţine 
maximum de rezultate. Si fără îndoială că unul din instrumentele cele mai complete ale viitorului 
rămine mașina electronică (calculatorul, computerul). Muzicologul de miine va trebui să stă- 
pineascä un volum imens de informaţii (deci capacitatea memoriei va influenţa hotärîtor con- 
cluziile ştiinţifice), iar viteza de acces a memoriei va ușura identificarea rapidă a documentelor, 
spre a dicta concluziile cercetătorului}. ,,Așa cum cititorii actuali vor avea aparatele de lectură 
mobile, conectate la centre mari, din care paginile cărţilor vor fi transmise prin televiziune — 
afirmă cu indreptätire Mircea Malița — tot astfel cercetătorii, purtindu-și mica mașină de calcul 
ca o servietă, vor cere mașinilor de la centru cu memorii uriașe datele și raționamentul necesar 
pentru soluţionarea unei probleme de calcul, de organizare, de traducere sau de simplă logică”.2 


Niciodată în trecutul muzicologiei nu s-au publicat atît de multe lucrări de informatică 
muzicală (cataloage, bibliografii, indexuri, enciclopedii, dicționare, lexicoane, discografii, filmo- 
grafii $.a.), niciodată corpusurile de documente însoţite de aparate critice exhaustive nu au 
invadat știința muzicală, ca în ultimul deceniu. Reintroducerea în circulaţia contemporană 
a tratatelor și lucrărilor teoretice medievale, renascentiste și baroce prin procedeul edițiilor 
în facsimil (reproduceri fotografice de pe original) a mărit substanţial aria de cercetare muzico- 
logică. „Există astăzi un dezechilibru între creierul neînarmat al omului si propria sa ştiinţă. 
El este prea slab pentru a purta greutatea uriașelor informaţii acumulate în biblioteci prin 
contribuţia tipografilor. Numai creierii motorizati vor putea valorifica aceste informații, făcin- 
du-le viabile” 3. 

De ce această pledoarie ,,exagerată”, „,inutilă””, se vor întreba unii? Pentru ce solicităm 
muzicologiei românești ,„,computerizarea”” informaţiilor atila vreme cît la noi calculatoarele 
nu au fost adaptate la problemele muzicii? Răspunsul se impune fără dificultate : schimbul 
de informații se produce azi în ambele sensuri (din afară spre înăuntru și invers) şi numai ,,vor- 
bind aceiași limbă”” de circulaţie internaţională muzicologia noastră va putea pătrunde dincolo 
de graniţele ţării sau va reccpta prompt, multilateral, ultimele descoperiri științifice, A trecut 
epoca cînd bibliografiile şi cataloagele de creaţie, cînd instrumentele de investigaţie, documen- 
tele si transcrierile muzicale erau socotite de unii lucrări lipsite de „zeamă de creier” ! Sinteza 
fără documentare exhaustivă pare de neconceput în etapa științifică actuală. 

Pe de altă parte, mijloacele moderne de schimb artistic internaţional (disc, radio, tele- 
viziune), tipăriturile si corpusurile de documente, solicită muzicologiei studii comparative nu 
numai pentru creația contemporană, ci mai ales pentru muzica veche. Cunoașterea şi compara- 
rea izvoarelor documentare din colecţiile de peste hotare vor oferi atit posibilităţi de comple- 
tare a datelor privitoare la istoria muzicii românești, cît și răspunsuri la unele probleme de 
ansamblu asupra fenomenului artistic autohton în contextul cultural european. Contribuţia 
muzicologiei românești va avea acces pe plan artistic mondial numai în măsura satisfacerii 
exigenţelor științifice impuse de standardurile internationale. De aci, necesitatea urgentă a 
unificării limbajului muzicologic pe plan national si apoi, înscricrea acestuia în normele 
universale ale disciplinei. 


IZVOARE DE INFORMARE ȘI DOCUMENTARE 


Preocupările de documentare științifică în ţara noastră datează încă din pragul veacului 
XX. În 1908 s-a introdus în România clasificarea zecimală universală (CZU), sistem de organi- 
zare a publicaţiilor în bibliotecă preconizat de cercetătorul american Melvil Dewey (1873). În 
perioada interbelică s-au publicat cîteva preţioase lucrări 4 si studii de documentare de interes 
general, adevărata cotitură științifică în acest domeniu intervenind după 1950 o dată cu edi- 


1 Maurois, André. La bibliothèque publique et sa mission. Paris, UNESCO, 1952. ,,Civili- 
zatia noastră este suma cunoştinţelor si amintirilor acumulate de generaţiile ce ne-au precedat” 

2 Malita, Mircea. Bibliotern-rnemoria culturii. În: Studii si cercetări de documentare și 
bibliologie, Buc., nr. 2—3, 1967, p. 157. 

3 Ruyer, Raymond, La Cybernétique et l’origine de l'information. Paris, Ed. Flammarion, 
1954, apud Malita, Mircea, op. cit., p. 158. 

4 Păunel Eugen. Biblioteca modernă. București, Ed. Socec, 1932; Theodorescu, Barbu. 
Manualul bibliotecarului. Bucureşti, Ed. Casa Scoalelor, 1939, 203 p. 
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tarea unor cercetări de specialitate de peste hotare și originale 6, cu publicarea periodică a unor 
reviste și buletine de informare științifică °. Înființarea Centrului de documentare științifică al 
Academiei RSR, primul instilut de autentică calificare din ţara noastră, a ridicat prestigiul 
disciplinei atît pe plan national, cit mai ales international. 

Documentarea muzicală românească a întimpinat mari dificulteiți în trecut, cataloagele 
vechilor case de editură și discuri (C. Gebauer, J. Feder, Columbia, Odeon, Liffa-Record, Cristal, 
Electrecord, etc.) — întocmite bine înţeles după criterii pur comerciale — fiind singurele publi- 
catii cu caracter documentar periodic. Apelul la instrumentele muzicologice și documentare 
de peste hotare a devenit astfel indispensabil, mai ales că o bună parte a creaţiei muzicale româ- 
nesti din trecut s-a tipărit în străinătate, 

În ultimul deceniu Uniunea Compozitorilor a sprijinit intens munca de documentare, 
achizitionind ampla Bibliografie a mulerialelor publicate în periodicele muzicale românești (10 
volume), cuprinzind perioada 1863—1961. De la această dată (1961), aproape fiecare revistă 
şi-a tipărit anual sumarele articolelor. De un larg interes naţional și internațional s-a bucurat 
lucrarea Institutului de folclor din București, publicată în propria-i revistă începînd din 1959, 
sub titlul Bibliografia generală a folclorului românesc. 


TERMINOLOGIA. STANDARDIZAREA. 


Fără a insista asupra tuturor termenilor informaticii, ne vom îndrepta atenția asupra 
clementelor ce intră în sfera muzicologici. 

A documenta — în sensul larg al ințelesului contemporan — inseamnă a descoperi, 
colectiona, conserva și comunica sursele ce pot acoperi un subiect de cercetare, Acel sector al 
documentării ce îşi propune — în principal — depistarea si comunicarea izvoarelor alcătuiește 
conținutul disciplinei denumită bibliografie, jar colectionarea şi sistematizarea documentelor 
formează obiectul biblioteconomiei (aici se încadrează biblioteca, muzeul, arhiva, fonoteca, foto- 
teca, discoteca, bandoteca etc. cu disciplinele corespunzătoare — muzeistica, arhivistica etc.) 

Principala sursă de informare științifică o constiluie documentul. Din punctul de vedere 
al formei documentele științifice pot fi: scrise (cărţi, reviste, note muzicale, foi volante, 
scheme, grafice, planuri, diagrame, hărţi etc.), sonore (discuri, benzi, filme sonore) şi vizuale 
(diafilme, diapozitive, filme mute, microfilme). Privite din unghiui informării documen- 
tele științifice sînt de două feluri : primare (manuscrisele muzicale autografe si copiile, tipări- 
turile și reproducerile, cărţile, studiile, revistele, foile volante, discurile, benzile de magnetofon — 
deci toate documentele care fixează direct conţinutul si rezultatele activităţii științifice) şi secun- 
dare (cataloage, repertorii, reviste de referate, anuare, bibliografii, lexicoane, enciclopedii, 
ghiduri, dicţionare — deci toate documentele rezultate din prelucrarea analitică şi sintetică a 
documentelor primare). 

Varietatea formelor de prezentare bibliografică de la un cercetător la altul, de la o 
instituție și revistă la alta, de la o ţară la alta, a devenit o piedică în difuzarea corectă a docu- 


5 Klenov, A. V. Tehnica de bibliolecă. București, Comitetul pentru Aşezămintele cultus 
rale din R.P.R., 1952, 339 p.; Munca bibliotecii de masă. După V. N. Denisiev. Bucureşti, 
ESIP, 1952; Denisiev, V. N. Bibliografia generală. Bucureşti, Ed. CCS, 1953; Mihailov, A. I., 
Ceornii, A. I. şi Ghilearevschi, R. S. Informatica documentară. Cu o prefaţă de acad. dr. doc. st. 
Aurel Avramescu, București, Ed. științifică, 1970, 516 p. 

5 Tomescu, Mircea și Micu, Viorel, Manualul bibliolecarului sindical. Vol. 1—2. Bucu- 
resti, Ed. CCS, 1957 ; Tomescu, Mircea, Părnută Gh. si Iancovici, Simona. Reguli peniru descrierea 
publicațiilor. București, Ed. de Stat didactică și pedagogică, 1958, 174 p; Clasificarea zecimală 
pentru biblioleci, servicii de documentare si fişiere individuale de studii. Bucureşti, ESIP, 1959, 
160 p.; Avramescu, Aurel si Cindea, Virgil. Introducere în documentarea științifică. Bucureşti, 
Ed. RPR, 1960, 519 p.; Biblioteca sălească. Manual practic. Bucureşti, 1961; Adrian, Alex. C. 
Îndrumätor pentru utilizarea Clasificării zecimale universale. București, Ed. Inst. de documen- 
tare tehnică, 1969; Consultaţii de biblioleconomie, Bucureşti, ISIA, 1969; Curcäneanu, V. si 
colectiv. Instrucţiuni privind întocmirea și organizarea calaloagelor de bibliotecă. Bucureşti, 
Litogr. BCU, 1971. 

7 Cäläuzu bibliotecarului, Revista bibliotecilor, Studii și cercelări de bibliologie, Studii si 
cercetări de documentare si bibliologie, Revista de referate și recenzii, Index-Bulelin de informare 
științifică ete. ; Buletin bibliografic de creștere a colecțiilor bibliotecii. București, Litogr. Conser- 
vatorului, 1965; Buletin discografic. Bucureşti, Litogr. Conservatorului, 1965 (două numere) 

8 În privinţa surselor muzicale, a izvoarelor (repertorii, cataloage de lucrări etc.) : Eitner, 
R. Biografisch-bibliographisches Quellen Lexikon der Musiker und Musikgelehrlen der christlichen 
Zeilrechnung bis zur Mitte der 19-Jahrhunderts. 10 vol., Leipzig. 1900—1904 si un Supplement. 
New York, 1917; Pazdirek, Franz, Universal-Handbuch der Musikliteratur alles Zeiten und 
Volker. 28 vol., Wien, 1904—1911; François, Lesure. Répertoire international des sourses mu- 
sicales. München, 1960; Bibliografia R. S. România. Seria nole muzicale si discuri. Bucureşti, 
Ed. Biblioteca Centrală de Stat ; Editura muzicală. Catalog 1955— 1967. Bucureşti, Ed. muzicală, 
1968. În privinţa surselor contemporane de cărţi, studii, dizertaţii, articole și recenzii critice : 
RILM-Abstract's of Music Literature, New York, Queens College, 1966; Buletinul de informare 
în bibliologie. Bucureşti, Biblioteca Centrală de Stat ; Repertoriul colectiv al bibliografiilor nepubli- 
cate. București, Biblioteca Centrală de Stat. 
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mentelor stiintilice. Necesitatea unificării mijloacelor de comunicare există nu numai în dome- 
niul tehnicii, ci și în activitatea social-culturală, ştiinţifică. 

Acţiunea de stabilire si de aplicare a regulilor de realizare a ordinii în scopul unei economii 
generale optime, respectind cerinţele funcționale si de securitate, formează obiectul standar- 
dizării 9, 

Termenul — cu rezonanţă tehnică industrială — a speriat si continuă să exercite o 
rezistenţă vie, chiar o repulsie, în rîndurile unor artişti, îilozoii, esteLicieni, muzicieni. Cunoaște- 
rea conţinutului complex al noţiunii, dar mai ales a multitudinii avantajelor standardizării 
(accelerarea difuzării rezultatelor cercetării stiintifice, ușurarea procesului de învățămînt, sim- 
plificarea relaţiilor în circulaţia informaţiilor, evitarea neînțelegerilor generatoare de litigii 
etc.) va duce la aplicarea nefortalä, neimpusă, a recomandărilor reglementate azi prin norme 
ale Oficiului pentru standarde de Stat19, prin coduri internaţionale 11, Toate calculatoarele elec- 
tronice lucrează pe baza normelor internationale de standardizare încît nerespectarea stasurilor 
elaborate de instituţiile specializate va duce automat la eliminarea repetată a contribuţiilor 
muzicologiei românești din circuitul științific mondial. În ultima vreme au apărut studii și 
lucrări ample privind computerizarea cercetărilor de muzicologie 12, precum si reviste de refe- 
rinte bibliografice care lucrează numai pe principiul calculatoarelor 13, 


DESCRIEREA BIBLIOGRAFICĂ 


Minimul necesar de date asupra unui document, exprimate în cuvinte tip și așezate 
într-o ordine strict stabilită, invariabilă, constituie descrierea bibliografică. Procesul solicită 
exigentä profesională maximă, migală, volum amplu de muncă, cunoaşterea detailată a docu- 
mentului supus prelucrării analitice si sintetice, stăpînirea principiilor producţiei poligrafice. 

Principalele reguli ce stau la baza descrierii bibliografice a unui document tipărit (carte, 
articol, partitură etc.) sau manuscris sint următoarele : 

1). Prezentarea exactă si completă a conţinutului si a formei documentului. 2). Asigu- 
rarea identificării sigure si rapide a documentului. 3). Cuprinderea integrală a elementelor de 
bază în descrierea unuia si aceluiäsi document. 

Multi muzicologi socotesc ,,inutilă”” precizarea tuturor elementelor descrierii bibliografice, 
apreciind singuri ce elemente pot lipsi. Omisiunea apare pentru unii o virtute a ,,conciziei’” 
trimiterii. Alţii nu iau în scamă ordinea elementelor, presupunind ca îndestulătoare prezenţa 
integrală a datelor (de pildă, inversarea titlului revistei sau editurii cu localitatea publicaţiei 
sau instituţiei). Dacă în trecut o mică omisiune sau inversare a datelor nu părea gravă, astăzi 
— în sistemul informaţional computerizat — orice abatere duce la înlăturarea integrală a tri- 
miterii, mașina electronică neadmitind... licenţe. 

Acesta a fost de altfel si scopul adunării internationale de la Paris din 1961 (International 
Conference on Cataloguing Principes) întrunire știinţitică care a urmărit unificarea principiilor 
de catalogare și descriere bibliografică pe baza siandardelor internaţionale unice. 

În ţara noastră, reglementarea descrierii bibliografice a fost consemnată de Stas 6158-60, 
Referinţe bibliografice. Elemente principale, pentru următoarele genuri de publicaţii : A) carte, 
B) studiu (articol, capitol) într-o carte sau culegere, C} periodic, D) articol de periodic. 

A. Elementele descriptive obligatorii pentru earte (sau orice alte publicaţii separate, 
cum ar fi volume colective, culegeri de folclor, tratate etc.) sint: numele autorului, prenumele 
autorului, titlul, numărul ediției, numărul volumului, locul publicării, editura, anul publicării, 
pagina trimilerii (sau numărul total al paginilor), colecția, antetitlul. 


9 Curcäncanu, Mihai. Activitatea de standardizare în documentare si bibliologie. În : Studii 
şi cercetări de documentare și bibliologie, Bucureşti, nr. 2, 1968, p. 173—187. 

19 Poligrafie-Editură. Colecţia STAS-— București, ESIP, 1966, 427 p.; Slas 6442-61. 
Rezumate de autor și referate bibliografice; Stas 8231-68. Documente primare. Terminologie ; 
Stas 8232-68. Documente secundare. Terminologie; Stas 8301-69. Informare si documenta re. 
Terminologie generală etc. 

11 Grasberger, Franz. Code international de catalogage de musique. Der Autoren-Katalog 
der Musikdrucke. Frankfurt, Ed. C. F. Peters, 1957, 48 p.; Fedoroff, Yvette. Code restreinte. 
Frankfurt, Ed. C. F. Peters, 1961, 54 p. ; Brook, Barry S. RILM- Report nr. 1 (Salzburg), nr. 2 
(Ljubljana), nr. 3 (Amsterdam). În: The Quarterly Journal of the Music Library Association, 
New York (1966—1970) si în Fontes artis musices, precum si în Extrase, 

12 Lincoln, Harry B. Musicology and the Computer : the Thematic Index. În : Computers 
in Humanistic Research (New York), Ed. Edmund A. Bowels. Engelwood Cliffs : Prentice-Hall, 
Inc. 1967; Suchoff, Benjamin. Computer Applications to Bartok's Serbo-Croatian Material. 
În : Tempo, London, nr. 80, 1967; Suchoff Benjamin. Compulerized Folk-Song Research and the 
Problem of Variants. În : Compulers and the Humanites, New York, Vol. 2, nr. 4, 1968; Brook, 
Barry S. Musicology and the Computer. Musicology 1966—2000 : A Practical Program. Three 
Symposion New York. New York, The City University of New York Press, 1970, 277 p. 

33 RILM-Abstract's of Music Lileralure, New York, The City University of New York, 
1970— ; The Compuler and Music, Ithaca, Cornell University Press. 
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1. Numele autorului . 


„Ca autor este considerat acela care a scris cartea”. Asemenea afirmație inserată în orice 
tratat de bibliografic pare banală, de la sine înţeleasă, dar vom vedea că determinarea și înscrie- 
rea exactă a numelui rămine de multe ori o problemă deschisă și comportă o multitudine de 
interpretări (mai ales atunci cind menţiunea expresă lipseşte de pe copertă, pagină de titlu, 
din prefaţă etc.). Grafica actuală de carte solicită simplificäri maxime, mergînd pînă la exclu- 
derea autorului de pe copertă şi de pe cotorul lucrării. De aceea, elementele bibliografice se 
preiau de pe pagina de titlu a cărţii, unde numele autorului apare — de regulă — fără echivoc. 

Exemplu: 


ÎN ORIGINAL ÎN DESCRIERE: GREŞIT: 
PE COPERTĂ: Cosma, Viorel. Teatrul Teatrul muzical din Galaţi 
Teatrul muzical din Galaţi muzical din Galaţi (1956—1966). 
(1956—1966). (1956— 1966). sau : 


(Cosma, V.) Teatrul muzical etc, 
Cînd numele autorului nu apare nici pe copertă, nici pe pagina de titlu, ci se află men- 
tionat într-o casetă tehnică din interior, pe dosul foii de titlu, în prefaţă ş.a. numele autorului 
se menţionează între paranteze drepte. 
Exemplu: 


ÎN ORIGINAL PE COPERTĂ ÎN DESCRIERE : GREȘIT : 
ŞI PE FOAIA DE TITLU: [Pascu, George]. (Pascu, G.) 
100 de ani de la înființarea 100 de ani.. etc. 100 de ani... ele. 


Conservatorului de muzică 
„George Enescu” din Iași. 

Lucrările semnate cu inițialele autorului (indiferent de locul mentionärii) ca si cele 
nesemnate, dar ai căror autori se pot identifica din alte izvoare, poartă numele autorului între 
paranteze drepte. Dacă identificarea nu este posibilă, volumul se descrie la tillu 


Exemplu: 
ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE : GREȘIT : 
Muzica românească de azi, [Breazul, George si Nitu- [Nitulescu, Petre]. 
Cartea sindicalului artistilor- lescu, Petre] Muzica românească... etc. 
instrumentiști din România. Muzica românească... etc. 


Lexicoanele, ghidurile, dicționarele, manualele școlare si universitare, îndreptarele meto- 
dice ,,se descriu la numele alcătuitorului, el fiind de drept autorul. Descrierea acestor publicaţii 
la numele autorului se face atît atunci cind el este arătat în carte, cît si cind poate îi aflat din 
alte surse” (vezi: Reguli pentru descrierea publicațiilor, op. cit.) 


Exemplu: 


ÎN ORIGINAL ÎN ORIGINAL ÎN DESCRIERE: 
PE COPERTĂ: PE FOAIA DE TITLU: Cosma. Viorel. 
Compozitori si muzicologi Compozilori si muzicologi Compozitori si muzicologi 
români. Mic lexicon. români. Mic lexicon sub români etc, 


redacția lui Viorel Cosma. 
Îngrijitorii de ediţii, alcătuitorii de antologii şi culegeri de texte, redactorii și editorii 
de antologii, nu sint consideraţi autori ai materialelor tipărite prin grija lor si, deci, descrierea 
principală a acestor lucrări nu se face la numele lor. Pentru ci se fac descrieri complementare 


Exemplu: 

ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE: GREŞIT : 
Cintecele mele. Cintece popu- Cintecele mele. (Tănase, Maria]. Cintecele- 
lare din repertoriul Mariei Cintece populare... etc, mele. . ete, sau: 

Tănase. [Pricope, Victoria] Cintecele 


mele... ete, 
Dacă numele autorului face parte integrantă din titlu, el se repetă în descriere. 
Numele autorului se menţionează în descriere numai la nominativ, chiar dacă pe pagina 
de titlu se află într-un alt caz al declinării. La început se înserează numele de familie, apoi 
prenumele şi la sfirsit inițiala tatălui. Între nume si prenume se pune — obligatoriu — virgulă. 
Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE : 
Des berühmten Schlesiers Martini Opitz, Martin. Des berühmlen Schlesiers Martini 
Opitii von Boberfeld Bolesl. Opera Opitii von Boberfeld Bolesl. Opera Geist-und Welt- 
Geist-und Weltliches Gedichte... etc. liches Gedichte... etc. 


Pentru un autor care în decursul anilor a semnat sub mai multe forme (Dumitru Georgescu, 
D. G. Kiriac; Gh. N. Georgescu, G. N. Georgescu-Breazul, G. Breazul; M. Andreescu-lassy, 
M. Andreescu-Skeletiy) se adoptă o formă unică a numelui, de regulă aceea din epoca maturi- 
tätii creatoare sau a perioadei cele mai îndelungate (D. G. Kiriac, G. Breazul, M, Andreescu- 
Skeletty). 
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Initialele, prescurtările de nume sau prenume artistice se păstrează exact ca în originalul 
lucrărilor, identitatea semnăturii si a numelui de afiș vespectindu-se în muzică, literatură, teatru 
etc. cu strictețe. Completärile prenumelor — între paranteze drepte — se recomandă doar în 
cazul cataloagelor. 


Exemplu: 


ÎN ORIGINAL : ÎN DESCRIERE. : GREȘIT : 
Const. Brăiloiu. Brăiloiu, Const, Brăiloiu, Constantin. 
sau : sau : sau : 
G. Dima. Dima, G. Dima, G.[eorge]. 


Pentru autorii de origină străină sau ai minorităţilor naţionale ,,se va adopta forma 
proprie limbii de baștină a autorului”, iar în cazul autorilor popoarelor ce folosesc alte alfabete 
decit cel latin (sovietic, bulgar, sirbo-croat, etc.) se va adopta forma proprie limbii române. 

Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎNDESCRIERE : GREȘIT : 
Johann Adreas Wachmann.  Wachmann, Johann Andreas.  Wachmann, Ioan Andrei 
sau : sau : sau : 
Benkö Andras, Benkö, Andras. Benkö, Andrei, 
sau : sau : sau: 
Tezar Kiui. Kui, Cezar. Kiui, Tezar, 


Lucrările unui autor semnate cu pseudonime se descriu : 

a). La numele real, dacă acesta este mai cunoscut (Sbârcea, George; Cohen-Linaru, M. ; 
Stein, Richard) decit pseudonimul (Romano, Claude ; Enoch; S. Richard). 

b). La pseudonim (Delmar, Florentin), dacă acesta s-a impus în viaţa artistică în locul 
numelui adevărat (Milea, Florian), 

Pseudonimele care nu au caracter de nume de familie (Moş Nae) sau cele alcătuite din 
mai multe elemente nominale, nu se inversează, ci se menţin exact așa cum figurează pe 
copertă, pe pagina de titlu sau pe afise : Nino de Colesi (= Kirculescu, N.), Mill Grey (= Ske- 
letti, Emil), Gitana d' Olmar (= Mărculescu, Olimpia), Zina de Nori (= Aman, Zoe), Ritta d'Oria 
(= Dimitriu-Iuca, Margareta), 

Numele de familie compuse (duble) se leagă prin liniuță, se notează în descricre în forma 
compusă, separindu-se de prenume prin virgulă, 

Exemplu: 

ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE: GREŞIT: 

Gh. N. Dumitrescu-Bistriţa Damitrescu-Bistrița, Gh. N. Damitrescu-Bistrita Gh, N 


Unele particule (Saint, Sanct, Sant, San) fac parte integrantă din numele de familie. 
Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE : GREŞIT : 
Didia Saint-Georges. Saint- Georges, Didia, Georges, Didia Saint 
sau : sau : sau; 
Camille de Saint-Saëns Saint-Saëns, Camille de, Camilles de Saint, 


Functiunile, titlurile, ca Zeromonahul, Protopsaltul, Prof., dr. ete. nu fac parte din 
numele autorului, 


Exemplu: 


ÎN ORIGINAL : ÎN DESCRIERE: 
Ieromonahul Macarie, Macarie, Ieromonahul 
sau : sau : 
Protopsaltul Eustatie. Eustatie, Protopsaltul. 


Particulele nobiliare nu se iau în consideraţie la descrierea bibliogratică a numelor de 
familie. 
Exemplu: 


ÎN ORIGINAL : ÎN DESCRIERE : GRESIT : 
Tudor cavaler de Flondor. Flondor, Tudor, Cavaler de Flondor, Tudor, 
sau: sau : sau : 
George von Onciul, Onciul, George von Onciul, George. 


Numele de familie străine alcătuite cu prefixe îşi au reguli de descriere ce variază de la o 
ţară la alta, Fără a intra în toate detaliile vom preciza : 

a). Nu fac parte din numele de familie (deci se notează după prenume), următoarele 
particule : franceze (d, d'), germane (von, von der), engleze (of), italiene (dei), spaniole si portu- 
gheze (Da, Das, La, Lo, Los, de, d’, del, do, as, os), olandeze (het). 

b) Fac parte din numele de familie toate prefixele : franceze (Des, Du, La, Le, L’, Les), 
germane (Am, An, Auf, Auf dem, Im, In, Vom, Zu, zum, zur), anglo-sazone (A’, Ab, ap, De, 
D’, Le L’, Mac, Mc, M’, O’), italiene (A, D’, Da, Dall, De, Degli, Dell, Della, Di, La, Li, Lo), 
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spaniole si portugheze (Dos), olandeze, belgiene, flamande (De, Den, Ten, Ter, Van, Van den, 
Van der), armene (Ter). 

Numele autorilor maghiari nu se inversează cu prenumele. 

Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE: GRESIT: 
Koldály Zoltán Kodály, Zoltán Zoltán, Kodály 


Dacă în circulația artistică și a textelor în limba română unele nume maghiare sau ale 
muzicienilor români de origină maghiară s-a folosit topica și pronunția românească, descrierea 
bibliografică respectă inversarea numelui cu prenumele, precum și „,românizarea” prenumelui, 

Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE : GREŞIT: 
Tiberiu Oláh. Oláh, Tiberiu. Tibor, Oláh. 
Béla Bartók. Bartók, Béla. Béla, Bartók. 


Numele autorilor medievali se descriu la prenume. 
Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE : GREȘIT: 
Dante Aligheri Dante, Aligheri. Aligheri, Dante. 
Leonardo da Vinci Leonardo da Vinci da Vinci, Leonardo. 


Lucrärile semnale de doi autori se descriu sub numele ambilor autori (nume, virgulă, 
prenume), în ordinea indicată pe pagina de titlu adăugindu-se particula și”, 
Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE : GREŞIT : 
Dragoș Tänäsescu-Grigore Tănăsescu, Dragoș și Bărgăuanu, Bărgăuanu, Gr. şi Tănă- 
Bărgăuanu. Dinu Lipatti, Grigore. Dinu Lipatti. sescu, D. Dinu Lipatti. 


Cărţile semnate de trei autori vor cuprinde în descriere numele și prenumele tuturor auto- 
rilor (separate prin virgule) în ordinea indicată pe pagina de titlu. 
Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE: GRESIT: 
Eugen Pricope, Vasile Pricope, Eugen, Cristian, V. Cristian, E. Pricope, 
Cristian, Iuliu Constantin Spiru. Vasile și Spiru, Iuliu Gon- I. C. Spiru. Ghid de concert. 
Ghid de concert. stantin. Ghid de concert. 


Cărțile realizate de peste trei autori( colective mari) ale căror nume figurează după titlu 
sau pe dosul paginii de titlu, se descriu la tillu, mentionindu-se fie numai numele redactorului 
responsabil, al coordonatorului principal etc. cu precizarea „și alții”, fie al primilor trei autori 
cu adäugirea „si alții”, 


Exemplu: 


ÎN ORIGINAL: ÎN DESCRIERE: 
Conservatorul ,,Ciprian Porum- 1. Conservatorul „Ciprian 2. Conservatorul „Ciprian 
bescu“* 1864—1964. Porumbescu’. 1864—1904. Porumbescw’. 1864—1964 
Varga, Ovidiu şi alții. Varga, Ovidiu, Cosma, 
Octavian L., Dinu Vasile 


şi alții. 

Titlurile onorifice (artist al poporului, artist emerit etc.) nu se trec la datele autorilor, 

2). Titlul si subtitlul. 

Titlul cărţii se transcrie complet, in limba originală, fără prescurtări sau omisiuni de cuvinte. 
Între paranteze drepte se poate da traducerea în limba română. Toate tiilurile se reproduc 
în ortografia actuală, cu excepţia lucrărilor vechi și a celor cu caracter special, unde se păstrează 
ortografia epocii. În general, dacă între titlul de pe coperta cărţii și cel de pe pagina de titlu 
există diferențe, se alege titlul cel mai complet, 


Exemplu: 
ÎN ORIGINAL ÎN DESCRIERE GREŞIT: 
(COPERTA) (PAGINA DE TITLU): Wachmann, J. A. Principii 
Vahmann, I.  Prinfipuri [ Wachmann, J.] Prinlipuri generale de muzică euro- 
generale de muzică europe- generale de muzicei europenea- peană-modernă... etc. 
nească modernă scă modernă în trebuin{a sco- 
lurilor klasii de muzică vocală 
a kolegiului național din Sf. 
Sava si a celor ce doresc să do- 
bindească o dreaptă cunoștință 
a acești arte. 
sau : sau: sau : 
dr. Emil Riegler-Dinu Das Riegler- Dinu, Emil E. Riegler. Cîntecul popular 
rumănische Volkslied. Eine Das rumänische Volkslied. Eine românesc. 
musikwissenschaflliche Stu- musikwissenschafillche Studie Berlin, etc. 


32 


nul 162 Lieder beispielenmul 2 
Tabellen {Cintecul popular 
românesc. Un studiu de mu- 


die mit 162 Lieder beispie- 
len und ? Tabellen. Berlin, 
Verlag Walter de Gruyter, 


1940. zicologie cu 162 de cintece în 
exemplesi2 tabele]. Berlin,ete. 
sau : sau : sau: 
(COPERTA) : (PAGINA DE TITLU): (ÎN DESCRIERE): 


Teatru românesc În Ardeal 
și Banał. Volum editat de 
Teatrul Nationa din Cluj. 
Întocmit de A. Buteanu. 


Teatrul românesc în Ardeal 
si Banat. Volum editat de 
Teatrul National din Cluj 
cu prilejul împlinirii unui 
siert de secol de activitate. 
Întocmit de dr. Aurel Bu- 
teanu, directorul Teatrului 
Naţional din Cluj la Timi- 
şoara. 1919— 1944, 


Buteanu, Aurel. Teatru 

românesc în Ardeal şi Ba- 

nat. Volum editat de 

Teatrul Naţional, din Cluj 

cu prilejul împlinirii unui 

sfert de secol de activita- 
te. 1919—1944. 


Notă : De remarcat pe copertă omisiunea la tipar a literei l (Teatru în loc de Teatrul) 
și indreptarea greselii pe pagina de titlu. 
Subtiilul se transcrie — cu aceleași caractere tipografice — în continuarea titlului, între 
ele punindu-se punct (nu virgulă). 
Exemplu : Poslușnicu, Mihail Gr. Istoria musicei la Români. De la Renaștere pinä-n epoca 
de consolidare a culturii artistice. 


3). Numărul ediţiei. 


Se indică totdeauna cu cifre arabe, nu romane. 
Exemplu: Sbârcea, George şi Hartulary-Darclée, Ion. Darelee, ed. 2-a, București, Ed. 


muzicală, 1962, 


4). Numărul volumelor, 


Se menţionează, după numărul ediţiei, cu cifre arabe, chiar dacă pe copertă sau pe pagina 


de titlu există indicatia cu cifre romane sau cu steluțe, asteriscuri. 


Exemplu : Brăiloiu, Constantin. Opere, Vol. 2 (in original Brăiloiu, Constantin. Opere. 


Vol. IT). 


ÎN ORIGINAL 
(PAGINA DE TITLU): 
Octavian I. Cosma. Opera 
românească. Privire istorică 
asupra creației lirico-drama- 


sau : 


ÎN DESCRIERE: 
Cosma, Octavian L. Opera 
românească. Privire istorică 
asupra creației lirico-dra- 


GREȘIT: 
Cosma, O. L. Opera romd- 
nească. Vol. I—II. 


tice. * — ** 

5). Locul publicării. 

Orașul se scrie complet, nu prescurtat. 

Deci : Bucureşti (nu Buc.), Turnu Severin (nu Tr. Severin). 

Dacă lucrarea poartă două localităţi de apariţie, ele se reproduc în forma menţionată 
de pagina de titlu. 

Exemplu : Opera Română din Cluj — Timişoara, nu Cluj (Timișoara) sau simplu Timișoara. 

Dacă nu se indică localitatea nici pe copertă, nici pe pagina de titlu, dar se cunoaște 
oraşul editurii, se poate face mențiunea între paranteze drepte. 

Exemplu : [Craiova], Ed. Scrisul românesc. 

Cind nu se pot preciza nici locul editurii, nici al tipografiei, în descriere se notează : f. 1. 
(= fără loc.) 

6). Editura 

Numele editurii se menţionează totdeauna la nominativ, iar denumirea prescurtată sub 
care circulă în presă, radio, televiziune, se notează astfel si în descriere. 

EXEMPLU 
ÎN ORIGINAL : ÎN DESCRIERE : 

Editura de Stat pentru literatură și artă. ESPLA. 

Cuvintul ,,Editura”” nu se menţionează în descriere, dacă editura are o numire proprie. 

Exemplu : Cartea rusă (nu Ed. Cartea rusă), Da Capo Press, Librairie Larousse, Das 
Buch ete. 

Denumirea organizaţiei şi instituţiei de care depinde editura nu se trece în descriere, 

Exemplu : Buescu, Corneliu. Gheorghe Folescu. București, Ed. muzicală, 1966 (Gresit 
Ed. muzicală a Uniunii Compozitorilor din RSR). 

Cind numele instituţiei face parte integrantă din denumirea edilurii, el se menţionează 
in descriere (Ed. Academiei RPR), iar cînd lucrarea s-a editat de către o instituţie sau orga- 
nizatie se precizează „Ed. de”, ,,Ed.””. 


matice. Vol.1 si 2. 
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Exemplu : Tomescu, Vasile. Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin. Bucureşti, Ed. Uniunea 
Compozitorilor din RPR, 1956. 

7). Anul publicării. 

Anul de apariţie se notează cu cifre arabe, indiferent de forma în care apare pe copertă 
sau pe pagina de titlu. De obicei, tratatele muzicale din evul mediu scriau anul cu cifre romane. 

Exemplu : del Chiaro Fiorentino, Antonmaria. Istoria delle Moderne Rivoluzioni dela 
Valachia, Venezia, 1718 (în original ,, Venezia, MDCCXVIII”). 

Dacă anul publicării nu este indicat, el se ia fie din caseta tehnică finală, fie din alte izvoare, 
menţionarea anului făcîndu-se între paranteze drepte. 

Exemplu : Breazul, G, Patrium Carmen. Contribuţii la studiul muzicii românești. Craiova, 
Ed. Scrisul românesc, [1941]. 

Orice necorespondentä între anul de pe copertă sau pagina de titlu și anul exact de tipă- 
rire se menționează între paranteze drepte. 

Exemplu : Zilele folclorului bihorean. [Oradea], Comitetul de cultură și artă al județului 
Bihor, 1968 [tipărit 1971]. 

Dacă anu! publicării nu se poate identifica, în datele de apariţie se notează : f.a. (= fără 
an). Uneori se menţionează cu aproximaţie : (187... ?]. 

8). Paginile. Caracterizarea cantitativă. 

Aci se cuprind numărul de pagini şi a materialului ilustrativ (portrete, planșe, hărţi, 
tacsimile, exemple muzicale, reproduceri etc.). 

În aprecierea numărului de pagini.al unei lucrări se includ : textul integral, cuprinsul, 
bibliografia, discografia, indicii de nume, locuri, rezumatele în limbi străine, caseta tehnică 
și erala. Ultimele două-adeseori nenumerotate de editor — se numără de către cercetător. Orice 
reclame, anunțuri, programe, extrase de cataloage etc. care nu se referă la subiectul cărţii, 
deci nu fac parte organică din textul autorului, nu se iau în consideratia numerotării. Prescurtă- 
rile convenţionale sînt : p. (= pagină, pagini), col. (= coloană), f. (foi, file), h.t. (= hors texte), 
ilustr. (= ilustraţii), ex. muz. (= exemple muzicale). Paginile nenumerotate în cuprinsul cărţi, 
nu se iau în considerație. 

Exemplu : Cosma, Viorel. Corul,,Madrigat: al Conservatorului. București, [ Ed. Madrigal] 
1971, 144 p.+-96 p. ilustr. [h.t.}. | 

9). Colecţia. 

Pentru precizări ale lucrărilor ce apar sub titluri generice (Muzica pentru toți, Mari 
interpreți, Viaţa în imagini) este bine a se adăuga și denumirea colecției. 

B. STUDIU, CAPITOL ETC. DINTR-O CARTE SAU CULEGERE. 

Regulile de citare bibliograficä semnalate pină aci (carte) se respectă și în cazul studiilor, 
capitolelor, rezumatelor, comunicărilor etc. incluse într-un volum colectiv. 

Descrierea va cuprinde deci, în ordine: numele autorului, prenumele autorului, titlul 
studiului în original, titlul lucrării colective (precedat de cuvîntul În”, urmat de două puncte), 
numărul ediţiei (în cifre arabe), numărul volumelor (în cifre arabe), locul publicării, editura, 
anul publicării şi pagina citată (în cazul fragmentelor se notează prima și ultima pagină). 

Ezemplu : Ghircoiasiu, Romeo. Les mélodies roumaines du XVI-e—XVIII-e siècle, 
În: Musica Antiqua Europae Orientalis. Bydgoszcz, 1966, Polska. Acta scientifica congressus, 
Vol. 1. Warszawa, Państwowe Wydawnictwo Naukowe, 1966, p. 431—452. 

C. PERIODICE. 

Se consideră publicaţii periodice : ziarele, gazetele (hebdomadarele cu apariție säptä_ 
minală), revistele (cu apariţie lunară, trimestrială, semestrială, anuală), buletinele, analele, comu. 
nicările științifice periodice (adeseori numerotate, ca : Lucrări de muzicologie, Cercetări de muzico. 
logie), almanahurile, calendarele, cataloagele și buletinele editoriale, discografiile şi filmografiile, 

Elementele bibliografice de descriere a periodicelor : titlul și subtitlul, locul publicării 
și data. 

La periodicele în curs de apariție, după anul primului număr se va pune o liniuță, 

Exemplu: Muzica, Bucureşti, (1950—). 

La periodicele care și-au încetat apariţia se indică — tot între paranteze rotunde — 
anii de publicare. l 

Exemplu: Studii muzicologice, Tucuresti, (1956 —1958). 

Titlurile periodicelor alcătuite dintr-un singur nume nu se prescurtează (Exemplu : Muzica, 
Arta, Doina, Cultura, Izvorașul, Albina). 

Titlurile compuse ale periodicelor se prescurtează ţinîndu-se seama de următoarele prin- 
cipale reguli : respectarea ordinei şi limbii periodicului (pentru identificarea imediată a titlului 
și originii revistei), eliminarea articolului, conjunctiei și prepozitiei (cu excepţia titlului format 
din două cuvinte negenerice), folosirea literei majuscule ca inițială a tuturor substantivelor 
şi a literei mici pentru adjective, ş.a. Orice abreviere asupra unui titlu dublu trebuie să se ope- 
reze cu suprimarea a minimum două litere de la sfirsitul cuvîntului. 
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În practica muzicologiei româneşti au intrat următoarele abrevieri de periodice : Alm. 
muz. (Almanah muzical), Arta muz. (Arta muzicală), Banater M.Z. (Banater Musik-Zeitung), 
Bis. Ort. Rom. (Biserica Ortodoxă Română), Cercet. muzicol. (Cercetări de muzicologie), Ctnt. 
stran. (Cintäretii stranei), Cult. stran. (Cultura stranei), Curent. art. (Curentul artelor), Curier. 
art. (Curierul artelor), Curier. muz. (Curierul muzical), Curier, Op. (Curierul Operei), Eco mus. 
Rom. (Eco musicale di Romania), F. vol. (Foaia volantă), Glas. siran. (Glasul stranei), Gaz. 
art. (Gaz:ta artelor), Gaz. muz. (Gazeta muzicală), Luer. muzicol. (Lucrări de muzicologie), 
Mise. muz, (Mişcarea muzicală), Muzica ecles. (Muzica eclesiastică), Musa Rom. (Musa Română), 
Musikal. Rundsch. (Musikalische Rundschau), Muz, poez. (Muzică și poezie), Probl. muz, 
(Probleme de muzică), Rev. cint, bis. (Revista cintäretilor bisericești), Rev. cor. fanf. rom. Banat 
{Revista corurilor şi tanfarelor române din Banat), Rev. folc. (Revista de folclor), Rev. muz, 
(Revista muzicală), Rev. muz. arm. (Revista muzicală a armatei), Rev. muz. bis. (Revista muzi- 
cală bisericească), Rev, muz. teatr. (Revista muzicală și teatrală), Rev. prof. muz. (Revista pro- 
fesorilor de muzică), SCIA (Studii și cercetări de istoria artei), Stud, muzicol. (Studii de muzico- 
logie), Trib, muz. (Tribuna muzicală) etc. 

Unele reviste poartă tn subtitlu sau chiar în titlu denumiri ale societăţilor, organizațiilor, 
formațiilor artistice si profesionale pe care le reprezintă. În asemenea cazuri se pot efectua 
prescurtări prin suprimäri de elemente şi trimiterea directă la numele societății. Exemplu : 
Rev. I. Cucuzel (Revista muzicală bisericească „Toan Cucuzel’’), Rev. Armonia (Revista profe- 
sorilor de muzică „Armonia''), Bul. Ipear (Buletinul muzical Ipcar) etc, 

Abreviatiunile periodicelor practicindu-se pe scară tot mai largă prin apariţia publica- 
tiilor bibliografice, lexicoanelor, enciclopediilor, dictionarelor etc. necesită din partea muzicolo- 
gilor, redactorilor de publicaţii și Editurii muzicale nu numai o cunoaştere amănunţită, ci și o 
preluare la scară naţională. Urgenta unificării abreviatiunilor la nivel republican se impune 
stringent deoarece publicaţiile internationale doresc să respecte „limbajul”” muzicologie româ- 
nesc. Nu întimplător în ultimul deceniu au început să apară volume special dedicate problemei 
abrevierilor muzicale (nu numai pentru periodice, ci si pentru instrumente, organisme interna- 
tionale, instituţii etc.) !{, iar unele edituri străine (Bărenreiter Verlag, Universal-Edition, VEB 
Deutschter Verlag fiir Musik, Breitkopt und Hărtel ș.a.) impun colaboratorilor străini folosirea 
strictă a abrevierilor internaţionale. 

D. ARTICOLE DE PERIODICE 

Trimiterile bibliografice la articolele din periodice ridică în momentul de faţă cele mai 
multe probleme de uniformizare, Räsfoind revistele Muzica, Studii de muzicologie, Studii și 
cercetări de istoria ariei, Revista de etnografie și folclor, dar mai ales publicaţiile Editurii muzicale, 
se poate uşor constata că fiecare redacţie îşi are sistemul personal de trimitere bibliografică (mai 
exact spus, fiecare autor întocmește trimiterea după bunul său plac, iar redactiile arareori 
unifică ordinea elementelor bibliografice). 


Înainte de a preciza tehnica intocmirii trimiterilor, să facem o scurtă incursiune în confi- 
nutul referintelor, în procesul de redactare al studiului științific. Citatul reprezintă nu numai 
gradul de cunoaştere, de stăpinire a subiectului tratat de un autor, ci mai ales modul de eva- 
luare a surselor de informare primară. Asa dar, citatele conferă garanţiile de probitate în cerce- 
tarea surselor și, implicit, presupun folosirea izvoarelor. Avind și valoare informativă, citatele 
trebue să îngăduie verificarea modului de folosire a surselor documentare. Cercetătorul este 
obligat să asigure prioritate unor descoperiri de documente sau de idei. 

Din păcate, nu există un criteriu ferm de citare în muzicologia noastră. Fără a intra 
în detalii vom semnala principalele deficiențe, unele provenite din necunoasterea legilor” 
citării, altele din lipsa de probitate profesională. 

Mulţi socotesc că bogăția trimiterilor bibliografice înseamnă „ampla documentare‘ 
Este aci o epatare exterioară, derutantă, rezultată prin folosirea cifatelor nerelevante. Există 
cercetători care — din patriotism local — trimit doar la surse regionale, locale. Nu puţini 
se feresc să citeze lucrările contemporane, ale colegilor în viaţă, socotind că apelul doar la pre- 
cursori împrumută un element de certitudine, de autoritate științifică. Dacă orientarea către 
nume prestigioase din muzicologia clasică românească și universală constituie într-adevăr o 
garantie, totuşi menţionarea unui cercetător ,,anonim” care a descoperit documentul de care 
te foloseşti rămine imperios necesară. În ultima vreme citarea exagerată a surselor secundare 
se coroborează cu excesul de trimiteri la publicaţii în limbi străine. Barierele de limbă tind 
să devină un periculos „mod în știință” de care unii abuzează nejustificat, Desigur, că cea mai 
antiştiinţifică practică a citatului o constituie tăinuirea, ascunderea sursei de care te-al servit, 
asigurindu-ti astfel paternitatea” veșnică a izvorului, 


Citatele reprezintă — prin forma de prezentare — un limbaj specific de informare. De 
peste un veac de cînd știința a început să practice acest mi de legătură între creația stiintifica 


4 Eggebrecht, H. H. Studien zur musikalischen Terminologie. Wiesbaden, 1955; Schaal, 
Richard. Abkurzungen in der Musik-Terminologie. Eine Ubersicht, Wilhelmshaven, Heinrichs- 
hofen’s Verlag, 1969, 165 p. 
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nouă și cea veche, sistemul de trimitere s-a perfecţionat si tinde să se unifice. Necesitatea de 
codificare, in vederea prelucrării informaţiilor, va duce implicit la acceptarea unui limbaj inter- 
naţional. Deja au inceput să apară studii de evaluare a informaţiilor pe diferite discipline 18, 

Există astăzi trei tipuri principale de trimitere bibliografică : 

1. În text (se indică sursele, între paranteze rotunde, chiar în cuprinsul studiului). 

2. În note de subsol (se fac mentiunile, separate de text, prin numerotare fie la pagină, 
fie de la 1 către infinit, cu caractere mărunte). 

3. În note finale (trimiterile se notează în text cu cifre, de la 1 către infinit, între paranteze 
drepte, iar conținutul se plasează la sfirsitul studiului). 

Prima formă este nepractică, fiindcă întrerupe cursivitatea textului si îl încarcă cu ele- 
mente secundare. Totuși pentru ziare și reviste de cultură generală rămîne unica posibilitate 
de comunicare a surselor, fără dificultăți tipografice. 

A doua formă este cea mai comodă și sugestivă pentru cititor, nu însă și pentru editor 
(schimbarea caracterului de literă necesită culegere tipografică separată, apoi tehnoredactare 
la fiecare pagină etc.). Această citare „la pagină” oferă muzicologului verificarea imediată a 
izvorului ce a permis enuntarca ideii sau a transcrierii citatului. 

A treia formă nu diferă de cea anterioară decit prin locul plasării trimiterii (la sfirsit). 
Este avantajoasă în cazul redactării comunicărilor științifice prezentate oral (sursele bibliogra- 
fice nu se citesc, deci textul ,,se limpez?ste”’), dar incomodă la lectură (cititorul fiind obligat 
să întrerupă textul, spre a reveni la el după verificarea izvorului). În cazul completării trimite- 
rilor cu precizări, comentarii, discuții pe marginea sursei etc. notele finale duc implicit la pierde- 
rea firului textului principal. 

În atara celor trei forme de trimitere semnalate mai sus, există și practica — defectuoasă 
și uneori lipsită de probitate profesională — a înlocuirii surselor de documentare cu liste biblio- 
grafice finale (menţionarea lucrărilor consultate, bineînţeles fără indicarea precisă a paginilor 
de unde s-au extras citatele sau ideile). Pentru cercetători şi cititori practica se înscrie printre 
formele deghizate de tăinuire a surselor de documentare, posibilitățile de control și identificare 
necesitind reluarea întregului material (nu de puţine ori inaccesibil). 

Trimiterea bibliografică la un periodic trebuie să conţină următoarele elemente : numele 
autorului, prenumele autorului, titlul articolului în originii (şi în traducere românească, între 
paranteze drepte), particula ,,fn”’, titlul periodicului, locul de apariţie al periodicului, anul de 
apariţie (cu cifre arabe), numărul de ordine al numărului de periodic, data numărului (ziua, 
luna, anul), pagina citată (în cazul reproducerii unui fragment se indică prima și ultima pagină). 

Si aici se aplică normele de descriere stabilite la celelalte tipuri de publicaţii. Citeva 
precizări sînt însă necesare : 

— Se pune punct după prenumele autorului și după titlul articolului ; 

— Se pune virgulă între nume şi prenume, precum si între toate elementele periodicului ; 

— Se pun două puncte după particula „,În”. 

Exemplu : Tomescu, Vasile. Essai sur le problème de l'originalité dans la musique roumaine 
(Eseu asupra problemei originalității în muzica românească]. În: Muzica, București, 21, nr.5 
(222), 1971, p. 37—46. 

Greșelile cele mai frecvente: 

— Inversarea prenumelui cu numele autorului; 

— Menţionarea titlului periodicului între ghilimete ; 

— Omiterea localităţii de apariţie a periodicului. Unii consideră necesară precizarea 
orașului doar la periodicele cu același titlu (Steagul roșu, București ; Steagul roșu, Bacău). 

Repetarea orașului cuprins în titlu (Znformatia Bucureștiului, Flacăra Iașului, Viala 
Buzăului etc.) este după alţii „inutilă” sau „un lux” bibliografic, uitindu-se că absenţa elemen- 
tului trimiterii (localitatea) împiedică computerizarea completă a informaţiei. Deci. corect: 
Informația Bucureștiului, București, nr...., data... etc.; 

— Mentionarea anului de apariţie cu cifre romane în loc de arabe. Exemple greșite: 
Muzica, Bucureşti, X, nr. 5, 1960 sau: Muzica, București, X (1960), nr. 5; 

— Omiterea mentionärii complete a datei (ziua și luna) în cazul periodicelor cotidiene ; 

— Prescurtarea paginii cu abreviatiunea pg. sau pag. (în loc de p.) şi folosirea formei pp. 
(pentru menţionarea paginilor unui fragment). 

Cunoașterea aprofundată și aplicarea riguroasă a normelor de descriere bibliografică 
asigură muzicologilor noștri posibilitatea de pătrundere pe circuitul mijloacelor moderne de 
mecanizare şi automatizare. Căci, spre deosebire de trecut, descrierea bibliogratică în epoca 
noastră îndeplinește două funcții de bază : funcția de adresă (descrierea datelor necesare şi sufi- 
ciente pentru regăsirea și identificarea documentelor ştiinţifice) și funcția de semnalare (utili- 
zarea ca mijloc de informare imediată asupra apariţiei unui document sau izvor științific). 


15 Atanasiu, Pia. Cilatele ca instrument de evaluare a publicațiilor primare. În : Studii și 
cercelări de documentare si bibliologie. Bucureşti, 10, nr. 4, 1963, p. 443—456 (a se vedea la sfir- 
șitul studiului — pentru completarea izvoarelor principale — bibliografia străină amplă indi- 
cată de către autoare). 
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CLASIFICAREA (SISTEMATIZAREA) 


Gruparea documentelor științifice (cărți, studii, periodice, manuscrise etc.) pe diferite 
domenii în funcţie de conţinutul lor tematic se numeşte clasificare. Fiecărei clase din clasificare 
i se acordă o notare convențională denumită indice (se exprimă în cifre, litere, elemente mixte). 
In 1876 bibliologul american Melvil Dewey a publicat o schemă pe principiul diviziunii zeci- 
male, care perfecționată ulterior a dus la sistemul clasificării zecimale universale (CZU). Particu- 
laritatea esenţială a CZU constă în folosirea concomitentă a indicilor auxiliari (generali și speciali) 
cu aplicarea principiului construcţiei combinate a indicilor. Muzicii i s-a acordat indicele de 
clasificare zecimală 78. În orice mare bibliotecă din lume, un cititor care dorește să consulte 
numai fişierul lucrărilor de muzică, se va adresa indicelui 78 unde va afla toate tipäriturile. 
În cadrul acestui indice există subdiviziuni tematice, asupra cărora nu ne propunem să insistäm 
acum. Totuși, cunoaşterea sistemului de catalogare tematică (pe materii) atit de necesară muzi- 
cologilor în intocmirea catalogului de creație al compozitorilor şi a aparatului critic final al unei 
monografii sau lucrări de sinteză, rămîne indispensabilă. 

În afara tipului de catalog pe materii, mai există catalogul alfabetic (gruparea materia- 
lelor în ordinea alfabetică a numelor autorilor, a titlurilor în cadrul aceluiaşi creator) si catalogul 
cronologic (in ordinea anilor de apariţie a publicaţiilor, a studiilor, a lucrărilor muzicale, ș.a.), 
Fiecare sistem de catalogare își arc avantajele si defectele lui, de aceea nu trebue să ne sur- 
prindă că au început să apară sisteme mixte de catalogare (de pildă, creaţia compozitorilor 
se împarte pe materii, adică pe genuri muzicale, iar în cadrul lor lucrările se descriu cronologic). 
Opţiunea autorului către unul din tipurile de catalogare se face tinind scama de scopul și de 
natura lucrării sale (informare, pedagogie etc.), dar totodată si de perenitalea clasiticării (în 
acest sens împărţirea operei unui compozitor în „lucrări tipărite” și „„manuscrise” ni se pare 
depășită, antistiintificä). 


PROBLEME TIPOGRAFICE 


Autorul este acela care indică editorului și tipografului, încă din faza manuscrisului, 
cum să arate textul final. De indicaţiile sale depinde întregul proces de tehnoredactare și de 
tipărire a manuscrisului. Cunoașterea unor minimale legi”, menite să lumineze cititorului 
imaginea grafică apare tot mai stringentă. 

Se subliniază cu caractere de litere cursive : titlurile de cărți, articole, instituţii și publi- 
catii periodice (multi gresese folosind ghilimele pentru titluri de cărţi si denumiri de periodice), 
numele proprii de edituri, 

Se menţionează între ghilimele : citatele din documente, extrasele din manuscrise, denu- 
iurile ce nu fac parte din titlurile generice ale instituţiilor, organizaţiilor și publicaţiilor (Exem- 
plu : Conservatorul „Ciprian Porum:scu” din Bucureşti, Muzeul „George Enescu” din București, 
Revista profesorilor de muzică ,, Armonia’ din Botoșani). Do asemenea, reproducerea unui cuviut, 
a unei expresii, în cuprinsul textului, care nu aparţine autorului cărţii sau studiului se man- 
ţionează tot între ghilimele, nu cu litere cursive. Sublinierea prin caractere cursive presupune 
o întărire a propriilor cuvinte și expresii ale autorului textului. 

Dacă în cadrul unui citat reprodus de cercetător există un cuvint, o expresie, un pasaj 
extras dintr-un alt document, menţionarea se face prin semnele « » (Exemplu: „lar după 
a doua lecţie :... „Părerea d-sale este că am terminat (școala) și că n-are ce să-mi arate în 
privinţa aceasta”. Extras din monografia Dinu Lipatti care reproduce un text dintr-o scrisoare 
către Mihail Jora). 

Este fundamental greșită și inutilă practica dublării elementelor tipografice (sublinierea 
şi menţionarea între ghilimele a aceluiași titlu de lucrare.) Exemplu: „A forisme” a fost precedată 
de o serie de lucrări, dintre care ,,Eteromorfie’’ şi „,Formanţi””). De asemenea nu sc admit — în 
cadrul aceluiași text, aliniat, pasagiu — oscilații de procedee tipografice (Exemplu din acelaşi 
articol : „Între altele amintim : Simfonii pentru 15 soliști (1953), Cantalu a 3-a pe versuri de 
T. Arghezi (1964—1965) şi, în special, Eteromorfie (1967), Joc al tastelor (1968), Formanţi (1968), 
A forisme (1969) si Unisonos (1970y. Așa dar, pe aceiași pagină de revistă trei din lucrările citate 
sînt scrise cînd cu ghilimele, cînd fără). 

Dorinţa expresă a autorului dz a impune cititorului un cuvint, o formulare personală, 
se mai poate sublinia și prin rărirea literelor cuvintului subliniat deja prin caractere cursive. 
În ultima vreme, editorii încearcă să scoată în relieful fiecărei pagini de text (mai ales în cazul 
folosirii unui corp mic de literă) numele proprii de compozitori, muzicolosi, interpreţi, autori, 
prin rărirea literelor numelui de familie. 

Cunoașterea şi aplicarea normelor internationale și nationale, reglementate prin stan- 
darde de Stat, vor înlesni în viitor schimbul de informaţii ştiinţifice împrumutind și muzicolo- 
giei acea färimä de „limbaj universal”, propriu artei sonore, 
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Ansamblul folcloric albanez 


Ansamblul de cîntece şi dansuri din Republica 
Populară Albania a dat în vara anului acesta o 
seamă de spectacole în ţară şi în capitală, făcînd 
cunoscut, odată mai mult, folclorul patriei respec- 
tive. Cind în Occident folclorul muzical si dansant 
devine tot mai mult o rara avis deseori fiind igno- 
rat şi chiar pe cale de dispariţie, sîntem bucuroși 
ori de cite ori putem lua contact cu manifestări 
artistice care păstrează neîntinate cîntecele si dan- 
surile populare. Cele albaneze, cunoscute, în parte, 
cu alte prilejuri, ca de exemplu în cadrul turneului 
întreprins de un ansamblu similar în 1966, au înve- 
derat odată mai mult arta viguroasă şi de frumoasă 
tradiţie a poporului. 

Au fost cîntece şi dansuri îndeobşte de mare viva- 
citate, grăitoare pentru viața cea nouă care se dez- 
voltă în Republica Populară Albania. S-a cîntat 
Partidul, munca şi viaţa fericită din gospodăriile 
agricole colective, după cum s-a cîntat tinereţea ca 
și dragostea. Melodiile sint plăcute, cu caracter pe 
alocuri oriental şi cu intonatii specifice, uneori me- 
lismatice, proprii muzicii populare din Balcani şi, în 
genere, din sud-estul european. Ceea ce s-a impus 
în mod deosebit, au fost vocile solistilor : de o mare 
forță şi amploare, juste si de o limpiditate desävir- 
şită ; voci naturale, nesofisticate care cultivate pe 
mai departe ar putea figura cu succes — ca de 
exemplu a tinărului tenor Hysen Kocia — pe 
scena celor mai exigente teatre lirce. Kleopatra 
Skarco, solistă a Teatrului de estridä din oraşul 
Vlores a prezentat cu o mare însufi tire Să ne tră- 
ieşti partid cît munţii noştri, iar Vaci Zele, artistă 
emerită, solistă a Teatrului de estrac din Tirana 
a redat cu o sensibilitate ascuţită — Plinsul oifei 
ce-şi caută stäpinul. Vace Zele a cînt : apoi, cu o 
perfectă pronunție românească, popula: 1 nostru Mi 
s-a rupt căruța-n drum. Elanul cu care l-a interpre- 
tat si strigăturile în cel mai autentic ‘il românesc 
i-au cucerit aplauze care au obligat- să-l biseze. 
Dar şi ceilalți solişti şi-au manifestat prețuirea, 
atenţia față de muzica noastră prezentind cîntece ca 
Frunză verde şi-o sipică şi Trandafir de la Moldova, 
galvanizind entuziasmul ascultătorilor, bisîndu-le. De 
un frumos succes s-au bucurat, de asemenea, artistul 
emerit Bik Ndoja, solist al Palatului Culturii din 
Shkodra şi soprana Lwiza Papa care au interpretat 
cîntece de dragoste cu o pătrunzătoare şi caldă 
simtire. 

Orchestra — alcătuită din cîteva instrumente de 
coarde si de suflat, o cobză, si nelipsita tobă mare 
— bine strunitä de dirijorul Mark Kaftalli, a acom- 
paniat în chip eficient cîntecele, ca şi dansurile. 

Sînt relevabili cîţiva instrumentiști de calitate ca 
lorgo Roze, de la Palatul de Cultură din Gjiro- 
kastres care a interpretat la clarinet cu un ton just 
fi deosebit de cald o romantä si un dans popular, 
Gjekë Toma, virtuoz al cintecului din frunză si al 
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instrumentului popular cifteli (asemănător cu o man- 
dolină) si îndeosebi chitaristul Alfons Ballici, de la 
Palatul de cultură din Elbasan, un instrumentist 
de remarcabile potente tehnice şi interpretative. 

„Jocurile populare au fost bine reprezentate de Leo- 
nora Mustra care a dansat pe rînd sau laolaltă cu 
Xhevat Fana și Izet Dandeshi, iar în „Marea sărbă- 
toare a Albaniei“ cu Albert Janku. Sînt dansuri în 
care partenerii se manifestă fiecare pe seama lui, 
melodiile fiind bine ritmate (uneori similare giampa- 
ralelor noastre dobrogene) alteori lente, potolite, 
deseori numai pe un acompaniament de tobă mare 
(baghetele diferite cu care aceasta este lovită, atit 
pe piele cît si pe armătură introduc o diversitate 
timbralä apreciabilă). Toboşarii, adevăraţi virtuosi, 
le bat, uneori, culcaţi, Ne-a impresionat cu totul 
plăcut, varietatea şi originalitatea figurilor în poante 
cu tot soiul de contorsiuni, executate cu o rară mă- 
estrie îndeosebi de Xhevat Fana în Dans din 
Peshkopise. De relevat că interpretul a dansat în 
poante avind un soi de cipici naţionali fără cunos- 
cutele virfuri solide specifice baletului clasic. 

Portul popular bărbătesc sobru, — ilice scurte, pan- 
taloni strimti pe picior — iar costumele fetelor, de 
un colorit atrăgător, uneori de-a dreptul somptu- 
oase, ca cel purtat în final de Luiza Papa, au dat 
o notă luminoasă în plus spectacolului (conducerea 
artisticä : Roland Cene). 

Soli ai unei arte populare sincere şi convingătoare, 
membrii Ansamblului folcloric albanez au cucerit, 
datorită remarcabilelor lor virtuţi native, aprecierile 
unanime ale celor ce i-au urmărit, 


Ansamblul „Slask“ de cîntece 
şi dansuri poloneze 


La distanţă de aproape un deceniu, Ansamblul 
polonez de cîntece şi dansuri, „Slask“ a revenit în 
mijlocul nostru dînd în capitală și într-unele di: 
oraşele principale ale ţării, o serie de spectacole. 
Această formaţie alcătuită din circa 100 membri, 
dansatori, coristi si instrumentiști, şi-a cucerit de-a 
lungul anilor scurși de la înființare (1954) pinä în 
prezent, un justificat prestigiu, fiind socotită printre 
cele mai valoroase de acest gen, din R. P. Polonă. 

Cîntecele si jocurile populare poloneze au fost pre- 
zentate în toată originalitatea, diversitatea și bogăţia 
lor. Ritmurile si liniile melodice atît de variate ale 
acestora au fost aranjate cu pricepere, armonizate 
si orchestrate cu gust, uneori cu curaj, de compo- 
zitorii Stanislaw Hadyna, iniţiatorul şi conducătorul 
artistic al Ansamblului, Ireneusz Lojewski, Wojciech 
Kilar, Wlodzimierz Romanowski şi Tadeusz Mas- 
lanka. 

O caracteristică a Ansamblului „Slask“ o consti- 
tuie faptul că dansatoarele şi dansatorii cîntă în 


Bărbulescu tleunu 


Vasile Stoian 


PARTICIPANTI LA CEL DE-AL VII-LIA FESTI- 
VAL DE FOLCLOR DE PE LITORAL 


Steliana Stamulea 


Ai 


Ansamblul folcloric al judeţului Bacău Grup vocal din Jurilovca 


Ansamblul folcloric al judetului Sälaj 


Ansamblul folcloric al judeţului Mureş 


Ansamblul folcloric al județului Bacău 


Dans maghiar. Ansamblul județului Mureş 


Dans german, Ansamblul folcloric al judeţului Mureş 


Ansamblul folclorice ul judeţului Gorj 


Ansamblul folcloric al judeţului Cluj 


vreme ce dansează. Au fost totodată şi „numere“ 
autonome, coruri populare, iar orchestra a acompa- 
niat totul aproape permanent. Spectacolul deschis 
cu Poloneza sileziană a adus în joc o bună parte 
din corul şi baletul Ansamblului; dans prezentat 
mândru, cavaleresc, cu puternice accente pe timpul 
tare, iniţial. 

După mai multe jocuri populare cu titluri ce ex- 
primau anumite elemente de conţinut (Dansul fuste- 
lor, Dans cu basmale, Nu te plimba pe lîngă tran- 
dafiri, Tufisul din cîmpie şa.) am urmărit unele 
cracoviene — Dans cracovian şi Mă duc la Craco- 
via, ale căror numeroase variaţii ritmice şi sincope 
foarte caracteristice, atît în melodie cît şi în acom- 
paniament, au fost redate de dansatori cu mult tem- 
perament şi cu o deosebită strălucire. O seamă de 
dansuri în măsură ternară (3/4 sau 3/8) au fost aşa- 
zisele mazur (din regiunea Mazoviei, a cărei capi- 
tală e Varşovia) şi la care răspund mai multe tipuri 
de jocuri ca rapidele Oberek si Kuyawiak. 

Dansul din Podhale are unele figuri deosebit de 
dificile care îmbracă pe alocuri un caracter acroba- 
tic, flăcăii:  executanti fiind descori susținuți de 
fete cu o vigoare si fermitate care ne-au impresio- 
nat. Se dansează uneori cu bastoane curbate ca 
nişte cîrje, alteori cu toporiște iar prezenţa în două 
împrejurări a unei orchestre populare redusă la 3—4 
instrumente de coarde, a introdus, în ciuda sonori- 
tätilor ei firave, o notă de indiscutabil pitoresc. 

Un scurt trio de buciume, realizat cu muzicali- 
tate, în chip eufonic, a reprezentat un intermezzo 
pe care l-am apreciat, 

Disciplina întregului Ansamblu este exemplară. 
Mişcările au apărut coordonate perfect, totul desfă- 
șurîndu-se cu o precizie cronometricà. 

Ceea ce comunică o mare strălucire spectacolului 
sînt costumele: cele feminine, înflorate si de un 
colorit ce frizează feeria; ale flăcăilor, în tradiţia 
acelor costume poloneze cunoscute din stampele de 
epocă. Totul realizat cu mult gust şi pricepere, la 
sugestiile  Elwirei Kaminska, Ana Maria Rachel, 
Maria Rozycka. 

Am fost pläcut impresionati nu numai de atentia 
acordată muzicii noastre populare dar şi de inter- 
pretarea caldă, simțită, gingaş nuanțată, dată unor 
cîntece ca Sara pe deal, Pe Mureş şi pe Tirnave, 
Lie Ciocirlie. 

Dirijorii Ryszard Pierdchala si Ludwik Rok au 
ținut să favorizeze în orice împrejurare cîntul de 
pe scenă, imprimînd orchestrei sonorități luminoase 
dar moderate, deseori în surdină si cu atit mai 
eficace. Spectacolul Ansamblului „Slask“ s-a înscris 
şi de data aceasta ca o frumoasă manifestare artis- 
tică, evocatoare a minunatei vieţi de artă populară 
poloneză. 


J. V, PANDELESCU 


A Vil-a ediţie a Festivalului de 
folclor, pe litoral 


În perioada 26 iulie — 22 august 1971, litoralul 
Mării Negre a găzduit cea de a VII-a ediție a Fes- 
tivalului de folclor ce se desfășoară anual în sta- 
tiunile Mamaia, Eforie Nord, Eforie Sud, Neptun, 
Mangalia şi Techirghiol cu participarea, în exclu- 
sivitate, a formațiilor artistice de amatori. 

Faima, prestigiu} acestui festival a căpătat an de 
an noi valențe, datorită interesului stîrnit atît în 
rîndurile oamenilor muncii din țara noastră aflați 
la odihnă pe litoral, cît mai ales în mijlocul turişti- 
lor străini care în fiecare vară sînt tot mai nume- 
rosi, atraşi de mirajul mării, de pitorescul peisajului 
românesc, de farmecul folclorului nostru ca şi de 
ospitalitatea noastră unanim recunoscută, 

Spre deosebire de ediţiile trecute ale festivalului, 
în acest an, pentru a se asigura o tot mai mare 
varietate a spectacolelor, cele 20 ansambluri folcio- 
rice participante, din tot atitea judeţe ale ţării, 
au fost cuplate două cîte două într-un spectacol, 
în așa fel încît diversitatea ritmurilor şi stilurilor 
specifice diferitelor zone folclorice, varietatea şi bo- 
gätia cîntecului, dansului şi portului popular au con- 
stituit o adevărată încîntare pentru marele public 
iar pentru specialişti un veritabil studiu de folclor 
comparat. Astfel, artiştii braşoveni şi-au prezentat 
spectacolele împreună cu constănțenii, gälätenii cu 
bihorenii, ilfovenii cu clujenii ; artiştii amatori din 
judeţul Gorj au susținut spectacole împreună cu cei 
din judeţul Mureş, cei din Vilcea cu cei din Mara- 
mures, iar cei din Tulcea cu artiştii din judeţul 
Hunedoara ; moldovenii din judeţul Suceava au co- 
laborat în spectacole cu oltenii din Mehedinţi, iar 
bänätenii din Timiș cu artiştii amatori din judeţul 
Suceava. 

Avînd la dispoziţie în fiecare spectacol cîte 50—60 
minute, fiecare judeţ şi-a putut etala pe scena fes- 
tivalului tot ce are mai valoros, mai reprezentativ, 
mai autentic si mai specific în domeniul muzicii, 
dansului şi artei populare. Fiecare ansamblu s-a stră- 
duit, si în cea mai bună parte a reuşit, să valo- 
rifice vechi datini şi tradiţii, obiceiuri legate de 
munca si viața poporului nostru, au readus în actu- 
alitate printr-o variată gamă de mijloace de expre- 
sie si forme de prezentare artistică, cîntecele şi dan- 
surile străvechi, costumele si podoabele de un croi, 
desen și colorit, pe cît de autentice, pe atît de 


frumos şi bogat ornamentate, dovedind astfel că fol- 
clorul contemporan, practicat de artiştii amatori, s-a 
grefat perfect şi armonios pe folclorul tradiţional, 
că arta populară amatoare avind rădăcinile adinc 
înfipte în stratul culturii populare strămoșești şi-a 
dezvoltat tulpină şi ramuri noi, menţinînd mereu 
tînără şi proaspătă creaţia noastră populară. 

Cu îndreptăţită mîndrie în programul său de sală 
ansamblul folcloric „Nuntaşii Bihorului“ al sindica- 
telor din Oradea — deţinător al „Medaliei de aur“ 
la cel de al XI-lea Festival al muncitorilor din Re- 
publica Democrată Germană — consemnează, avi- 
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VIATA ceai 
MUZICALĂ 


zîndu-l pe spectator : „Dar Bihorul este si un leagăn 
al doinelor, cîntecelor şi jocurilor populare care 
s-au păstrat nealterate din generaţie în generaţie, 
vatră străbună a obiceiurilor şi tradiţiilor ce s-au 
transmis de-a lungul veacurilor ca un mijloc de ex- 
primare a näzuintelor spre frumos, fericire, spre o 
viaţă mai bună si demnă“. 

Şi într-adevăr, spectacolul prezentat de artiştii bi- 
horeni a cuprins numeroase momente folclorice tra- 
ditionale din zona Crișurilor, de un farmec şi auten- 
ticitate originale, deosebite. Aş cita, de pildă, stră- 
vechiul joc „Căluşerii“ răspîndit în zona muntoasă 
a Beiușului. Mărturii scrise atestă încă de pe la 
1816 participarea cäluserilor de pe aceste meleaguri 
la tirgurile de pe Călineasa si în satele de munte 
Pietroasa, Chiscäu, Izbuc. Multe din elementele co- 
regrafice ale acestui joc au pătruns în aşa-numitele 
„bătute fecioreşti“, frecvente în mai toată zona Bi- 
horului. Vechiul obicei folcloric , Värgelul* practicat 
în cadrul petrecerilor tinerilor săteni a adus o notă 
de lirism dar și de haz în cadrul spectacolului. Ine- 
lele adunate de la feciorii si fetele ce petrec îm- 
preună se introduc pe două vergele de lemn, unui 
al băieţilor, celălalt al fetelor. Inelele astfel grupate 
sînt cufundate în două cofe cu apă. „Goaga“, legată 
la ochi, scoate apoi, pe rînd, de pe cele două ver- 
gele, cîte un inel, al unui fecior si al unei fete, 
care astfel „daţi“ unul altuia vor juca împreună. 
împletit cu numeroase cîntece populare, interpretate 
de solişti şi grupe vocale, cu dansuri fecioresti de 
fete şi mixte, spectacolul bihorenilor s-a bucurat de 
o largă apreciere din partea publicului, autohton sau 
străin, datorită ritmului susținut, varictätii progra- 
mului ca şi bogăției florale a costumelor fetelor. 

Venit de pe meleagurile nordice ale Dobrogei, an- 
samblul ,Solzisorul“ al judeţului Tulcea a prezentat 
obicciuri legate de uncle anotimpuri: „Lăzărelul” — 
obicei de primăvară şi „Caprele“ şi „Moşoii“ — obi- 
ceiuri de iarnă, prezente în această zonă a ţării ca 
o continuare a dansurilor cu măşti din Vrancea, a 
„Încontrării“ de prin părţile Neamţului și a „Ma- 
lăncii“ sucevene. Grctescul mästilor, fiecare simbo- 
Bzind un caracter, a fost amplificat de mişcările 
sugestive ale dansatorilor. Ineditul spectacolului tul- 
cean a fost întregit de obiceiurile de nuntă — cîn- 
tece și dansuri — ale aromânilor din comuna N. Băl- 
cescu — cu costumele lor pitoreşti de o autentici- 
tate şi vechime care uimesc, de diversitatea ritmică 
a dansurilor dobrogene ca şi a melodiilor interpre- 
tate măiestrit la solz de peşte, caval si cimpoi. Cîn- 
tecele pescäresti interpretate de grupul de tinere fete 
de pe malul lacului Razelm, dansul solistic al frati- 
lor Neacşu si Dumitru Călin — ambii septuagenari 
— au contribuit la punerea în valoare a spectacolu- 
lui, prin gradarea nuantei şi coloritului acestuia. 

Spectacolul sălăjenilor intitulat „Craiul semănăto- 
rilor“ a adus în prim plan un obicei de primăvară 
simbolizind härnicia. Spectacolul sărbătoreşte după 
toată datina — prin cîntece şi joc — pe cel mai 
vrednic gospodar, care a ieşit primul la arat, Cînte- 
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cele adecvate, strigăturile, oratia, dansurile specifice, 
„Muiereasca“, „Feciorescu“, „Dansul de pe Barcău“ 
ca si cel „De Codru“ se desfăşoară într-un cadru 
ambiant, în bătătura gospodarului sărbătorit — el 
însuși mare meșter în ale cîntului si jocului. Careul 
este sugerat de o scenografie din care nu lipseşte 
„Poarta sălăjană“, plugul împodobit cu verdeață si 
covoare, ceramică şi obiecte de uz casnic: ştergare, 
fete de masă, cofe, furci, o adevărată expoziţie de 
artă populară. 

Ansamblul „Săbărelul* al judeţului Ilfov a adus 
în scenă cîntece şi dansuri specifice din cimpia 
Dunării, din vechea zonă vlăsceană. Prezenţa bala- 
distului Radu Nicolae care a interpretat baladele 
„Ghiţă Cătănuţă“ si „Rada Crismärita“ a sporit va- 
loarea spectacolului prin nota de originalitate, prin 
readucerea în circuit a acestui gen epic, din păcate 
părăsit cam de mult de către soliştii noştri. 

Pentru ansamblul bănăţean „Timișul“, participarea 
la festivalul de folclor de pe litoral a fost un nou 
prilej de a confirma faima „europeană“ de care se 
bucură. Prezent la mai multe festivaluri internatio- 
nale de folclor, dintre care cel mai recent în Grecia 
(în primăvara acestui an) acest colectiv artistic frun- 
taş se impune prin bogăţia repertoriului muzical şi 
coregrafic, prin frumuseţea şi varietatea costumelor 
populare, în sfîrşit, prin tehnica desăvîrșită a dan- 
satorilor si instrumentistilor. Suitele de ,,Sorocuri“ 
şi „Brîuri de la munte“ — dansuri caracteristice 
acestei zone bänätene, melodiile interpretate de so- 
lişti si de taraful tipic bănăţean din care nu lipseşte 
taragotul, s-au întrecut în frumuseţe cu dansurile 
şi melodiile populare ale naționalităților conlocu- 
itoare în această zonă: germani, maghiari, sîrbi, care 
prin specificul lor au colorat şi îmbogăţit struc- 
tura programului asigurindu-i o mai mare strălu- 
cire si diversitate. 

Artiştii amatori din județul Braşov şi-au trimis 
ca reprezentanţi pe litoral două ansambluri: cel al 


casei de cultură din Făgăraş — cunoscut deja în 
Tunisia si Anglia si cel al căminului cultural din 
Däisoara — deţinător al „Marelui premiu“ în cadrul 


celui de al X-lea concurs republican al formațiilor 
muzicale și coregrafice de amatori ce a avut loc 
în acest an. Primul ansamblu a plăcut prin reper- 
toriul muzical şi coregrafic original si cuprinzător 
— din care s-au remarcat suitele de dansuri făgă- 
rășene, jocurile „Hodoroaga“ si „Fecioareasca fete- 
lor din Crihalma“ (acesta din urmă fiind un „unicat“ 
în materie de dans popular) iar cel de al doilea 
ansamblu al dăișorenilor a impresionat prin spec- 
tacolul de obiceiuri, „Balada ogoarelor“, un adevărat 
imn închinat muncii şi rodniciei, bucuriei de a trăi 
si zămisli belșugul, bunăstarea. Completat cu unele 
melodii populare säsesti si cu dansuri solistice ma- 
ghiare, spectacolul brasovenilor a căpătat consis- 
tenta necesară pentru a fi cotat ca un ansamblu 
fruntaş. 


întors dintr-un turneu din Suedia, cu puţină 
vreme înaintea participării la festivalul de pe lito- 
ral, ansamblul folcloric „Hora“ al judeţului Suceava 
a dovedit capacitatea sa interpretativă de a reda 
frumuseţea şi farmecul deosebit al cîntecului şi 
jocului moldovenesc. Suita de jocuri de pe valea 
Siretului, ,Täräneasca“, „Bătrineasca“, „Ciotul“ îm- 
pletite cu minunate melodii interpretate la fluier, 
cimpoi, tilincä şi cobză au reliefat şi mai mult evo- 
lutia emoţionantă a bătrinelor dansatoare din Bilca. 
Numărul din program al acestora, intitulat „Bolo- 
bocul din bătrîni“ combinat prin vechi cîntece si 
dansuri de un arhaism de frescă, îşi crește valoarea 
autentică prin costumatie (un port popular stră- 
vechi cu opinci cu tirsini, suman, minestergurä ima- 
culată și träistutä, toate confecționate de mîinile 
harnice si dibace ale meșterilor» populari din aceste 
ținuturi). 

Ansamblul ,Bräduletul al casei de cultură din 
Horezu, judeţul Vilcea, a prezentat pe lîngă citeva 
autentice jocuri ciobănești, antrenante melodii si cin- 
tece specifice zonei vilcene si tabloul folclorice „La 
brad“ reprezentind o secvenţă din obiceiurile legate 
de nuntă — obiceiuri care prin ele însele constituie 
un variat și interesant spectacol la care concură cîn- 
tul, dansul, strigätura, întregul ceremonial. 

Nu pot să închei aceste citeva impresii în legă- 
tură cu festivalul de folclor de pe litoral, fără să 


| George Simonis | 


Născut la 17 noiembrie 1885, la 
Craiova, G. Simonis s-a dedicat ar- 
tei sunetelor, o dată cu înscrierea 
sa în anul 1903 la Conservatorul 
din Bucureşti. Studiază teorie si 
solfegiu, armonie şi ansamblu coral 
cu D. G. Kiriac, oboiul cu Rudolf 
Peters, fagotul cu Dan Simionescu 
şi percuție cu Neumann. Dorinţa 
de perfecționare artistică îl deter- 


văţămintului. 


aminte:c de originalitatea hăulitelor şi tarafului spe- 
cific gorjenesti, prezente în spectacolul judeţului Gorj, 
de vigoarea demonstrată si exceptionala interpretare 
a grupului de dansatori din Chimitelnic în dansul 
„Roata feciorilor“, de contribuţia dansatorilor de la 
întreprinderea  „Prodcomplex“ din Tg. Mureş care 
au interpretat şi dansuri româneşti si dansuri ma- 
ghiare — ambele formaţii făcînd parte din ansamblul 
judeţului Mureş — după cum trebuie să mă refer 
admirativ la bogatul material folcloric de mare au- 
tenticitate si valoare artistică, valorificat de dansa- 
torii din Storobăneasa, de celebrii căluşari dim Con- 
teşti — Bragadiru, de „Lăzăriţele“ si „Drăgaica“ spe- 
cifice satelor teleormănene ca si la repertoriul şi va- 
loarea urtistică a ansamblului din judeţul Mehedinţi. 
O mare varietate folclorică zonală, purtind o pu- 
ternică amprentă specifică în cadrul unei mari uni- 
täti caracteristic nationale, o adevărată paradă si ex- 
poziţie de talent si măiestrie populară, de fantezie 
creatoare dusă pînă la ingeniozitate, toate acestea 
impulsionate de existența inepuizabilă, mereu împros- 
pătată şi vie a unei creaţii populare unice prin tine- 
rețea și frumuseţea ei, iată impresia cu care pleacă 
orice spectator, — român sau străin — care a urmă- 
rit întregul sirag de „perle“ sau numai un singur 
„bob“ din nestematele comorii folclorului nostru. 


LUDOVIC PACEAG 


gogie, conducind şi ca director, în 
două rînduri (1931—1932 şi 1940— 
1942), această instituţie. între anii 
1934/1957 i se atribuie functia de 
inspector gencral în Ministerul În- 


George Simonis 
putin, dar a abordat diferite genuri 
muzicale. Pe două librete de Mihail 


Freamătul zăvoiului, Cîntec de lea- 
găn, Cintec omagial si Imn al ro- 
mânilor întregesc aportul lui Geor- 
ge Simonis în creaţia noastră mu- 
zicalä. 

Evenimentele celui de-al doilea 
război mondial, anii de refugiu au 
făcut ca majoritatea creaţiilor com- 
pozitorului să fie iremediabil pier- 
dute. Cele rămase fac dovada unui 
talent orientat în spirit traditiona- 
list. Cantabilitatea și expresivitatea 
temelor, armoniile sugestive în at- 


scris relativ 


mină să continue studiul muzicii 
la Paris unde, începînd din anul 
1910, urmează concomitent cursu- 
rile la Conservatorul national si 
la Schola Cantorum. O influenţă 
considerabilă asupra dezvoltării sale 
artistice a avut-o în special Vin- 
cent D'’Indy ou care studiază con- 
trapunctul, fuga, orchestratia şi di- 
rijatul. Dupä doi ani de la absol- 
ventä este numit profesor adjunct 
la Schola Cantorum (clasa de or- 
chestră), ocupînd în acelaşi timp 
postul de şef de orchestră al Stu- 
dioului Ursulinelor. 

întors în ţară în anul 1929, își 
desfăşoară activitatea pedagogică la 
Conservatorul din Cluj, pînă în a- 
nul 1947, ca profesor de istoria 
muzicii, estetică, acustică şi peda- 


Negru a compus opera pentru copii 
Nuielusa Fermecată şi opera în trei 
acte, Cămaşa fericitului. Acestor 
creaţii li s-a adăugat ulterior si 
poemul dramatic Rusalka. Primul 
său succes îl obține o dată cu dis- 
tingerea cu Premiul II „George 
Enescu“, în anul 1919, pentru Largo 
simfonic (introdus ulterior în Sim- 
fonia I). Trei ani mai tîrziu, Poe- 
Mului pentru solişti, cor şi orchestră 
»Rhythmos“ i se acordă Premiul I 
„George Enescu“. Dintre creațiile 
Sale simfonice mai amintim: Suita 
în Do, Suita a II-a „Munca şi tapo- 
leoza ei“, Poemul în si minor pen- 
tru vioară si orchestră, iar în ge- 
nul muzicii de cameră menţionăm 
lucrările pentru pian, Sonata si 
Impromptu. Citeva piese corale 
printre care Zlătarii, Pe mare, 


mosfera impresioniştilor francezi, 
construcția clară a formei, mate- 
rialul melodic lipsit de prelucrări 
laborioase, dar viu dinamizat prin 
îmbinări polifonice şi o orchestrație 
colorată, iată principalele caracte- 
ristici ale muzicii lui Simonis. In- 
tonatiile folclorice sînt prezente în 
special în structura melodiilor din 
creaţiile cu text (muzica corală şi 
vocal-dramatică). 

Profesor, muzicolog şi critic mu- 
zical (autor a numeroase studii, ar- 
ticole, cronici, conferințe etc.), di- 
rijor și compozitor, George Simonis 
şi-a făcut simțită prezenţa în mu- 
zica moastră ca un artist de fină 
sensibilitate, 


SILVIAN GEORGESCU 
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NOUVELLES 
MUSICALES 
DE ROUMANIE 


Bulletin d'Informations 
de l’Union des Compositeurs 
de la République Socialiste de Roumanie 


Succès et affirmations de la musique légère roumaine 


L’aspiration de l’art musical roumain à s'af- 
firmer dans ce qu’il a de plus spécifique — 
tonalités et modalités d'expression particulières 
constituant ce caractère propre, à ne pas con- 
fondre, de tout peuple ayant pendant de longs 
siècles créé des valeurs esthétiques —, trou- 
ve depuis plus d'un demi-sièdle un écho 
favorable aussi dans la musique légère. Chez 
les compositeurs autant que chez les chanteurs 
ou les orchestres du genre, un timbre spécifique 
se manifeste, messager du caractère de notre 
société profondément marquée par l’optimisme 
et les valeurs positives de l’éxistenie qui s'af- 
firment d'ailleurs dans le quotidien. Dans la 
gamme aussi diverse qu'6tendue de nos chan- 
sons tristes ou gaies, dans nos meilleurs mor- 
ceaux de musique légère, compositeurs et in- 
terprètes se font remarquer par un style 
empreint d'originalité, par une manière à eux 
de les concevoir et de les communiquer. 

C'est ce que vient de prouver avec fermeté 
et constance la treizième édition du Festival- 
Tour de Chant „Coupe d'Europe“ de la Knok- 
ke (Belgique) du mois de juillet de cette année. 

Devant un jury international composé par 
les représentants de la Radio-Télévision et de 
la critique musicale des neuf pays participants 
par équipes de trois chanteurs (Alle- 
magne-Ouest, Belgique, Danemark, Espagne, 
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par George Sbârcea 


France, Italie, Pays-Bas, Roumanie et United 
Kingdom), l’équipe roumaine formée par Aure- 
lian Andreescu, Mihaela Mihai et Aura Urzi- 
ceanu, a remporté le plus grand succès en obte- 
nant la „Coupe d'Europe“, le Prix spécial de la 
presse internationale — attribué à Aura Urzi- 
ceanu — et, en super-finale, la „Coupe Améri- 
que-Europe“ (Intercontinent), résultat de l’ac- 
cumulation de points au profit de l’équipe 
Europe, grâce à un total élevé acquis par l’une 
des chanteuses roumaines, 

Ce succès ne fut une surprise que pour ceux 
qui ne savaient pas à quel point sont doués 
les chanteurs roumains de musique légère, com- 
bien grande est leur vocation à prêter une 
âme aux images par leur simple apparition. 
Pour la première fois en accord avec opinion 
du public — disent la presse et les organisa- 
teurs de ce festival annuel de la belle station 
maritime belge —, la sentence du jury a été 
déterminée non pas seulement par des qualités 
de chaque interprète pris à part, maïs aussi 
par le niveau professionnel et la variété de 
style de l’équipe roumaine. 

Douée d’un sens inné de la musique, s’ac- 
commodant sans cesse aux morceaux qu’elle 
attaque, douée également d'une souplesse éton- 
nante de sa voix toute faite pour le jazz, en- 
fin — mais non le moins important — d'une 


voix couvrant de larges étendues, Aura Urzi- 
ceanu a été classée parmi les „phénomènes vo- 
caux de notre époque, tel que s'exprime 
Franz Janssen, chroniqueur musical du journal 
flamand Gazet van Antwerpen. Michaela 
Mihai est rapidement devenue la favorite du 
pubiic francophone, par l'interprétation géné- 
reuse de nos chansons lyriques, par unie par- 
faite intelligence du style de la chansonnette 
française, par toute cette sincérité de „chose 
vécue“ qu'elle sait mettre en son chant et qui 
fit écrire à la presse belge de langue française 
qu’elle était „vraie“ ! D'ailleurs, elle reçut de 
nombreuses propositions d’enregistrements et 
d'émissions de la part des Radio-Télévisions 
européennes. À son tour, Aurelian Andreescu, 
dénotant de remarquables penchants vers le 
lyrisme „actuel“ de la musique légère, doué 
d’une voix puissante, claire et bien timbrée, a 
obtenu un nombre de points que fort peu, par- 
mi les concurrents de cette année à Knokke, 
ont égalé. 

Voici autant d'éléments capables de consti- 
tuer une ‘image réelle de la diversité des apti- 
tudes des interprètes et des compositeurs rou- 
mains de musique légère. Les chansons de 
George Grigoriu, Al. Mandi et Petre Mihăescu 
ont présenté au jury,au public du festival ainsi 
qu'aux milliers de téléspectateurs de l'Eurovi- 
sion, le spectre varié de la musique légère 
roumaine, allant des teintes délicates et chau- 
des à celles, vivoment édiatantes, de l'exubé- 
rance juvénile ; aussi bien, l'intérêt de plusieurs 
éditeurs de l'étranger en fut éveillé. 

Afin de bien établir que le succès de Knokke 
est loin d’avoir été le fruit du hasard, il suffit 
de prendre connaissance du témoignage de la 
presse belge dont nous citons ici quelques pas- 
sages : 


„Samedi soir, heureusement, les observateurs 
n’ont pas entièrement perdu leur temps. Deux 
jeunes femmes ont, en effet, mérité leur at- 
tention : deux Roumaines. La première, Micha- 
ela Mihai, mignonne à souhait, d'une fraîcheur 
naive et spontanée qu'on commençait à croire 
à jamais défunte dans cette coupe en contre- 
plaqué, nous est apparue comme la première 
contradiction de la compétition. Des textes 
fleurant bon le terroir roumain, une persuasion 
enfantine mise au service de chansons prime- 
sautières, une sincérité réconfortante, toutes 
qualités que cette jeune artiste entretient pen- 
dant six minutes pour le plus grand plaisir des 
spectateurs, La seconde, Aura Urziceanu, fit 
feu de toute son étincelante virtuosité techni- 
que, une voix bien placée qui évoque celle 
de Barbara Streisand, d'Ella Fitzgerald, voire 
de Nina Sirone, du brio, un sens du rythme, 
un souci de la performance, caractérisent lin- 
discutable talent de cette Roumaine...“ (Le Soir, 
Bruxelles). 


Venant s'ajouter aux trophées obtenus par 
les interprètes de musique légère au festival 
de Knokke, un autre succès, moins d’un mois 
après, nous apporte la joie d’une consécration 
internationale. Il s’agit du I-e Prix de Créa- 
tion attribué au compositeur George Grigoriu 
pour son oeuvre composée tout spécialement à 
l'intention du Festival de ta Chanson de Malte, 
lequel a enregistré cette année la participation 
de 19 pays avec, chacun, un nombre égal de 
compositeurs. Dans le Concours d’Interpréta- 
tion du même Festival, qui s’est déroulé du 
27 juillet au 2 août de cette année, Margareta 
Pâslaru, une de nos jeunes chanteuses souvent 
présente des deux côtés de l'Atlantique, a ob- 
tenu le Prix Spécial de jury international pour 
l'originalité de son intenprétation dans Țarina 
(La glèbe), air populaire arrangé et orchestre 
dans un styje modeme par Richard Ocha- 
nitzky. 


Mamaia 


Au coeur de l'été également, la 7-e édition 
du Concours National de Création et d'Interpre- 
tation de la Chanson roumaine „Mamaia 1971“, 
s’est déroulée sur le littoral, dans la station de 
même nom, pendant les jowmmees du 23, 24 et 
25 juillet. 

Promoteur annuel des compositions les plus 
réussies, aussi bien que des jeunes interprètes 
de musique légère les plus doués, ce Concours 
fait emploi de bilan périodique et de continuel 
stimulent de la qualité en ce domaine de l’art 
musical qui bénéficie d'une aussi large audian- 
ce auprès du public de toutes les catégories. 

Après les avoir soumises au choix de jurys 
formés par des compositeurs, des musicologues, 
des acteurs et des poètes, le Concours annuel 
de Mamaia propose au jugement final des deux 
jurys — avec consultation par sondage du pu- 
blic — les créations considérées au préalable 
comme les plus réussies de l’année, ainsi que 
les tout nouveaux talents qui aspirent à la 
notoriété et à l'exercice professionnel de leurs 
aptitudes. En effct, nombre des interprètes et 
des compcsiteurs ayant, par la suite, acquis la 
célébrité, ont commencé par s'affirmer à Ma- 
maia au cours des éditions antérieures, cepen- 
dant que de jeunes compositeurs doués et ap- 
tes d'évoluer favorablement, y ont trouvé des 
récompenses encouragcantes. 

Lors de cette dernière édition du Concours 
National Roumain de la Chanson, les jurys — 
envisageant les hautes cîmes de la création et 
de l'interprétation atteintes par la musique lé- 
gère roumaine ct qui la mettent dans l'arène 
de la compétition mondiale, avec des chances 
de faire valoir son originalité et sa richesse de 
styles — ont accordé leurs lauriers dans un 
esprit de très grande objectivité, entendant ne 
se laisser déterminer que par les seuls prinzi- 
pes artistiques. C'est la raison pour laquelle la 
création de musique légère roumaine n'a obte- 
nu qu’un Ill-e Prix et encore partagé entre 
trois compositeurs : Vasile Veselovschi pour De 
ce nu ai? (Que n’as-tu pas?), paroles de Mihai 
Maximilian, H. Mălineanu pour Mi-a venit 
mântea acasă (Assagi), paroles de Harry Ne- 
grin et Ion Cristinoiu pour Increderea (Con- 
fiance), paroles de Mihai Dumbravă. Les men- 
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tions ont été remportées par George Grigoriu, 
Aurel Giroveanu, Horia Moculescu, Al. Mandy 
et Constantin Alexandru. 

Ce n'est pas que les 23 morceaux entrés dans 
le Concours auraient été au-dessous du niveau 
habituel, mais c'est l'effort des compositeurs à 
se surpasser eux-mêmes, face à leurs composi- 
tions des années antérieures, qui a été considé- 
ré comme insuffisant, compte tenu de leur as- 
piration incessante vers l'originalité et Vau- 
thentique. Ayant une juste intuition de la va- 
leur et des possibilités de chaque compositeur, 
le jury de création a pesé avec soin les mélo- 
dies par rapport aux paroles des textes et com- 
me tel est arrivé à la conclusion que cette an- 
née les créateurs roumains se sont placés sur 
un échelon inférieur en considération de leurs 
propres créations précédentes. 

Miis, la parcimonie même des prix con- 
stitue cette fois le stimulent pour des compo- 
sitions futures dont les mélodies et les textes 
répondront micux aux exigences sans cesse 
accrues du public et des interprètes de musi- 
que légère. 

Le jury d'interprétation a attribué ses prix 
ct mentions aux meilleurs des dix-sept con- 
currents, méritueux par une activité toute ré- 
conte mais persévérante. Le I-er Prix ex-aequo 
est revenu à la jeune chanteuse Dida Drăgan, 
possédant un organe joliment timbré et des 
dons artistiques certains, ainsi qua Cornel 
Constantiniu, maître de cet art si difficile de 
savoir rendre les chansons à contenu poétique. 
Les autres prix et mentions ont été remportés 
par les interprètes Stela Enache, Ana Petria, 
George Enache, Petre Geambasu, Anca Dimi- 
triu, Mirabela Dauer et Olimpia Penciu. 

Si plus de la moitié des concurrents ont joui 
— sans aucun effort d'indulgence — de l'at- 
tention du jury et du public, la cause en est 
au nombre sans cesse pius grand de jeunes 
interprètes de la chanson témoignant de réelles 
qualités de la voix et des dons artistiques re- 
marquables, encore qu'à des niveaux diffé- 
rents. Ils répondent ainsi au besoin des masses 
de jouir de ses propres chanteurs et — dans 
la même mesure — d'une musique légère qui 
s'inspire de sa sensibilité et de ses goûts. 


Marina Voicu Manuela Doncilă 


Camelia Schneider 


Margareta Pislaru 


Ana Petria 


Dida Drägan 


Olimpia Panciu 


Anca Dimitriu 


Doina Spătaru 


Stela nache 


Gică Petrescu 


George Enache Dan Spătaru 


George Răpcău Petre Geambaşu Valentin Cältut 


Chronique du disque 


1) OLTÉNIE, Rencontre avec la 
Roumanie. Trésors folkloriques. 
Electrecord ST-EPE 0535 (Stéréo) 
et EPE (Mono). Rédacteur : Mircea 
Săndulesco. Maître du son: ing. 
Erwin Servan. Texte explicatif 
(français-anglais) : Harry Brauner. 


TRÉGONRS FOLLIES e 


ARRAS: 


La musique populaire de l’Oité- 
nie, province située dans le Sud- 
Ouest de la Roumanie, jouit d'une 
légitime renommée. D'antiques 
créations folkloriques coexistent à 
côté de productions modernes, ex- 
pressions des pensées et des senti- 
ments actuels du peuple. Une par- 
tie de ces dernières ont adopté le 
genre de la chanson de danse : des 
horâ et des sîrbe vocales sont les 
chansons de style nouveau en Ol- 
ténie. Continuellement renouvelées, 
par un intarissable processus de 
création, on les chante ou on les 
joue pour la danse; aussi bien, 
témoignent-elles d'une grande puis- 
sance de circulation et de péné- 
tration dans d’autres dialectes mu- 
sicaux du pays. Le sentiment qui, 
généralement, se dégage des airs 
olténiens est un optimisme robuste, 
souvent exubérant. Les airs instru- 
mentaux pour danse y sont pour 
beaucoup ; particulièrement vifs et 
vigoureux, leur répertoire est 
étonnemment vaste : rien que dans 
un seul village, il peut y avoir 
quelques dizaines de danses diffé- 
rentes. 

Le présent disque — un nouveau 
disque de la prestigieuse série 
„Rencontre avec la Roumanie“ — 
est consacré à l'Olténie. Par la 
force des choses, il ne comprend 
qu'un modeste bouquet du riche et 
très varié folklore musical local, 
dans l'interprétation de quelques 


solistes réputés : les chanteurs Ma- 


ria Ciobanu et Gheorghe  Roșoga 
ct l'instrumentiste Marin  Chisăr 
(flûte de berger, flûte champêtre, 


cornemuse). Les orchestres Constan- 
tin Busuioc et Gheorghe Zamfir 
les accompagnent avec maitrise. 

Sisnalons-y deux doinûs des hai- 
douks : Pe-un drum rătăcit (Sur un 
chemin perdu) et Jiule, haiducule 
(Jiu, haidouk !) dans l'interprétation 
de Gheorghe Rosoga. Ce sont de 
vieilles chansons de protestation 
tion sociale, inspirées par la lutte 
d'autrefois du peuple, contre lex- 
ploitation. Gheorghe Rosoga, jeune 
soliste, prix et lauréat des deux 
premières éditions du Festival et 
Concours „Maria Tănase“ de Cra- 
iova (1869 et 1971), s'entend à 
souligner le sens de ces chansons 
par la contribution affective qu'il 
y apporte, d'une intensité drama- 
tique hors du commun. 

Pădure şi iar pădure (Forêt, 
ah! ma forêt!) dans la parfaite 
interprétation, rigoureusement au- 
thentique, de Maria Ciobanu, re- 
présente une variante locale de la 
classique doïnà roumaine. Menu et 
rapide — „courru“ comme disent 
les laoutars —, l'accompagnement 
semble, à première vue, incompa- 
tible avec une mélodie de large 
souffle, à rythme et mouvement 
libres. Un faux caractère de danse 
en résulte ! Pourtant, semblable ac- 
compagnement s’est implanté dans 
la pratique des laoutars, étant dé- 
terminé, croyons-nous, par la tech- 
nique de certains instruments d'ac- 
compagnement spécifiques, tels que, 
par exemple, la cobza, sorte de 
luth antique à cordes pincées. Un 
accompagnement de même type — 
qui, certainement, ne manque pas 
de saveur ! — est aussi celui de la 
Doïnà de Calafat, de fait un air 
dolent joué de la flûte de berger 
par Marin Chisär. 

Marin Chisăr, c'est ,l’homme-or- 
chestre“ au plus propre du terme: 
qu'il s'agisse du fluier (flûte de 
berger à „bouchon“ et six trous), 
du caval (flûte champêtre ou cha- 
lumeau à cinq trous, pareillement 
à „bouchon“) ou de la cornemuse, 
son art est le même, excellent. Pe 
vale, puică, pe vale (Dans la val- 
lée, ma mie, dans la vallée), est un 
air qu'il joue de la cornemuse et 
qui, dans un rythme ïambique ré- 


gulier, semble provenir dune es- 
pèce de doïnà dite d'amour, carac- 
téristique de la Valachie. 
Interprétée par Maria Ciobanu 
avec cet art authentique qui ia 
caractérise, la très jolie chanson 
Spune-mi neicä, mergi, nu mergi 
(Dis, mon homme, tu viens ou 
pas? ) est bâtie sur un rythme ir- 


régulier, boiteux, à cinq temps 
(2+3). Ce rythme, „boiteux“, „en- 
travé“ ou ,croulant“  (hodorog) 


comme l'appelle le peuple, se re- 
trouve aussi dans les danses Găile 
(Les milans) jouée de la flûte de 
berger par Marin Chisär et Dianca, 
exécutée par l'orchestre „Doina 'Ol- 
tenieif de Craiova, dirigée par 
Const, Busuioc. Cette dernière danse 
manifeste une ingénieuse architec- 
ture des rythmes, fondée sur Valter- 
nance pleine d'imprâvu de deux 
formules apparentes. Deux autres 
danses, celles-ci au rythme binaire 
régulier, sont jouées du chalumeau, 
aussi par Marin Chisär: Galaonul, 
danse de virtuosité pour hommes, 
particulièrement caractéristique du 


Midi de l'Olténie et Breaza, em- 
preinte d'un entraînant rythme 
syncope ; moins caractéristique 


pourtant de POltenie, où elle y a 
pénétré en venant d'autres con- 
trees. D’autres danses: Călușul ol- 
tenesc (cette renommée danse des 
Calusari, des cavaliers, autrefois 
pleine de significations magiques), 
est ici jouée par l'orchestre, tandis 
que Hora de la Plosca est exécu- 
tée à la cornemuse par le même 
Marin Chisär. 

Un texte explicatif succint, mais 
bien documenté, du folkloriste 
Harry Brauner, offre au lecteur de 
précieux renseignements. 

2) MARAMURES II. Rencontre 
avec la Roumanie. Trésors folklo- 
riques. Electrecord ST-EPE 0537 
(Stéréo) et EPE 0536 (Mono). Texte 
explicatif (français-anglais) : Mihai 
Pop. 

Encore un disque de la série 
„Rencontre avec la Roumanie“, con- 
sacré cette foix au folklore du 
Maramureş. Ce n'est pas la suite 
de celui édité antérieurement 
{voir „Muzica“ no. 1/1971, p. 46), 
mais un disque nouveau, indépen- 
dant, avec d'admirables mélodies 
de cette fascinante contrée de la 
Roumanie. 

On y retrouve avec plaisir les 
frères Ion et Stefan Petreuş (voix- 
guitare et violon) et le violoniste 
Gheorghe Stîngău, remarquables in- 
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| FOLKLOPRIQUES 


terprètes du folklore local, qu'ils 
font vivre dans le plus authentique 
style traditionnel. Une jeune chan- 
teuse, Titiana Mihali, vient se join- 
dre aux précédents, elle aussi une 
fidèle et authentique interprète du 
folklore musical de Maramureş; de 
même, Gheorghe Turda, jeune so- 
liste à la voix généreuse, joliment 
timbrée. Un petit orchestre popu- 
laire sous la direction de George 
Vancu les accompagne. 

Ce disque nous fait entendre une 
nouvelle variante de l’ancienne 
doină du Maramureș, horéa lungă 
{chant long), comme on l'appelle 
dans la région; cette  mélopée, 
„dont l'interprète improvise lar- 
chitecture à l'aide d'un jeu de for- 
mules constantes, qu’il assortit, ré- 
pète ou élude, selon son bon plai- 
sir“ (cf. Const. Brăiloiu), porte 
cette fois un texte de noces, tel 
qu'il est encore en usage dans les 
villages de la province. Elle est 
chantée „cu noduri“ (avec des 
„noeuds“), ainsi qu'on désigne ces 
sons bizarres, en quelque sorte 
hoquetés, s'intercalant en des for- 
mules ornementales qui enjolivent 
la mélodie. Signalons que dans la 
plus grande partie du Maramures, 
on n'utilise plus cette technique 
„des noends“, obtenu par un chan- 
gement brusque de registre, à peu 
près à la manière du jodl tirolien. 
Dans la manière de chanter de 
Gheorghe Turda, ainsi que dans 
celle d’autres chanteurs du Mara- 


mures, ces „noeuds“ apparaissent 
comme stylisés, pâles, dénués de 
leur effet primordial. Du même 


chanteur, on a enregistré une chan- 
son de réjouissance („de băut“ — „à 
boire“), à rythme et mouvement 
réguliers : Vine vremea să mă duc 
(Le temps est venu de m'en aller). 


Gh. Turda la chante joliment, en y 
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mettant de la sensibilité. Il nuance 
avec intelligence, en soulignant le 
message du texte poétique; son 
style, néanmoins, en quelque sorte 
intellectualisé, s'éloigne de l’authen- 
tique. Il s'apparente à celui de la re- 
marquable chanteuse, Angela Bu- 
ciu, dont on a déjà parlé dans le 
compte-rendu précité Gheorghe 
Turda s'accorde beaucoup moins 
avec le style rigoureusement au- 
thentique des autres interprètes — 
déjà mentionnés — du disque. La 
même remarque peut être faite sur 
les deux danses interprétées par 
l'orchestre de G. Vancu: De särit 
(A sauter), De băut din Vişeu (A 
boire, au Vişeu) et particulièrement 
sur la seconde, dans laquelle les 
interventions du chef d'orchestre — 
compositeur, sont évidentes. Ces 
quatre pièces sont intéressantes, 
jolies et artistiquement  interpré- 
tées. On ne peut cependant pasles 
situer sur le même plan de l'au- 
thentique rigoureux et même, selon 
notre modeste opinion, à côté des 


autres pièces enregistrées, elles 
troublent l'unité du disque. 
Une autre doină, instrumentale 


cette fois, A oilor (Horû des bre- 
bis) est jouée du violon par Gh. 
Stingău. Malgré le titre, celle n'a 
rien de commun avec le conte mu- 
sical du berger qui a perdu son 
troupeau. (voir la variante de 
l'autre disque consacré au MARA- 
MURES, dans l'interprétation du 
même musicien), Celle-ci est une 
doină proprement dite, habituelle, 
dans laquelle nous reconnaissons 
par-ci, par là, des mouvements mé- 
lodieux empruntés aux doinăs d'au- 
tres régions, ce qui d'ailleurs est 
tout naturel, étant donné le proces- 
sus en plein développement, de 
l'unification graduelle des dialectes 
des musiques régionales, 

En échange, Titiana Mihali in- 
terprète une chanson  buaholique. 
Sa mélodie rappelle incontestable- 
ment le son du bucium (buccin) de 
la région. Elle dépeint da désola- 
tion de la nature, après la des- 
cente des troupeaux de la mon- 
tagne au seuil de l'hiver. L'autre 
air que nous offre cette remar- 
quable chanteuse, est une chanson 


de noce: Mireasä, cununä-te (Ma- 
C'est le 
plein d’appréhension où 


riée, voici ta couronne). 
moment 
la mariée doit quitter la maison 
paternelle et sa vie de jeune fil- 


le: „Ma pauvrette, bientôt tu 


échangeras ta belle couronne de 
mariée / contre le fichu d'épouse 
{ Fichu bien lourd / Lourd de 
tous les soucis...“ 

La mélancolie dégagée par les 
doinăs et par ce gracieux épitha- 
lam, est dissipée par une gerbe de 
danses et de chansons de réjouis- 
sance, interprétées dans le style le 
plus authentique par les merveil- 
leux frères Petreus: fnvîrtita de 
pe Mara (La „tournante“ sur la 
Mara), Joc bäütrinese de sărit 
(Vieille danse pour sauter), Invirtita 
(La Tournante), Dans din Certeza 
(Danse de Certeza) et De nuntäla 
colţul mesii (Pour les noces, au 
coin de la table). 

Le texte explicatif est écrit avec 
coeur et compétente par le Prof, 
Mihai Pop, lui-même originaire. du 
Maramureş, 


TIBERIU ALEXANDRU 


Deux personnalités des plus mar- 
quantes des dernières décennies de 


la vie musicale roumaine — Mi- 
hail JORA (1891—1971) et Ion DU- 
MITRESCU (1913) — se rencontrent 
sur ce disque avec deux de leurs 
plus importantes créations. 


Composée en 1937, la Symphonie 
op. 17 est construite dans la forme 
traditionnelle : I-re partie — Alle- 
gro deciso — oppose des idées mu- 
sicales inspirées de sphères d'into- 
nation différentes ; le rythme vif 
des danses populaires alterne avec 
des moments lyriques calmes, dra- 
matiques, par endroits. La Il-e par- 
tie — Andante cantabile — rap- 
pelle le lyrisme lumineux de nom- 
breux lieder du compositeur et la 
I-e partie — Presto — est conçue 
telle un scherzo avec des sonorités 
con surdini, dans lequel la partie 
médiane introduit un mouvement 
lent — Andantino —. Le Finale — 


Allegro non troppo — revient aux 
intonations du chant, auxquelles 
est accordé un surplus de grandeur, 
l'ouvrage s’achevant dans une at- 
mosphère générale de grandiose 
amplification sonore. 

L'unité du disque est assuré par 
la communauté d'esprit et d'idées 
du second ouvrage — la Sympho- 
nietta d’Ion Dumitrescu. L'origine 
populaire des thèmes mélodiques, 
caractéristique de l’auteur, se re- 
trouve dans cet ouvrage en y engen- 
drant une narration expressive et 
d'une rare fraîcheur d'invention 
créatrice. Composée en 1955—1957, 
la Symphonietta a été conçue en 
quatre parties, dont la première — 
Allegro passionato — est construite 
en forme sonate; la seconde, une 
danse populaire en forme de scher- 
zo tripartie — Allegro con spirito ; 
la troisième partie — Andante 
molto espressivo — en forme de 
lied tripartie varié et la quatrième 
partie — Allegro giusto — en for- 
me de rondeau, apporte les élé- 
ments rythmiques et mélodiques 
des premières parties et clôt l’ou- 
vrage d'une manière unitaire, en 
l'achevant sur le motif initial de la 
première partie. 

Les deux ouvrages sont présen- 
tés dans de récents enregistrements 
réalisés par l'orchestre symphonique 
de la Radio-Télévision Roumaine, 
dirigé par Iosif Conta (ECE 0489). 


Aired Alovaandrascu 


ACTEON 


CINTE CE 


FENTRL SORRAMĂ ŞI OROHESTRĂ 


Chef d'orchestre repute et pianis- 
te prestigieux, Alfred  ALESSAN- 
DRESCU (1893—1959) figure sur ce 
disque avec des oeuvres de jeunes- 
se, dans lesquelles se font sentir 
les années passées à la Schola Can- 
torum sous la direction de Vincent 
d'Indy et d'Auguste Seryeix. 
Actéon 
(1915) et cinq chansons pour so- 


Le poème symphonique 


prano et orchestre forment le dis- 


que. Les chansons datent de la 
même période de vie. Ce sont: Sa- 
gesse (1910) sur vers d'André Re- 
voire, Dansez sur ma porte, Idylle 
triste (1914) et Folie (1916) sur vers 
d'Hélène Väcäresco, ainsi que Le 
rideau de ma voisine (1916) sur des 
vers de Musset. 


L'orchestre symphonique de la 
Philharmonie de Cluj sous la ba- 
guette d'Emil Simon et Teodora Lu- 
caciu, soprano de l'Opéra Roumain 
de Bucarest prêtent leur valeureu- 
se contribution à la réalisation des 
oeuvres. Aussi bien, les enregistre- 
ments permettent-ils une bonne au- 
dition de ces quelques premières 
images sonores de l’école musicale 
roumaine éprouvant des influences 
de conception et de technique im- 
pressionnistes (ECE ). 


Deux compositeurs roumains ap- 
partenant à deux générations diffé- 


rentes sont réunis sur ce même 
disque par deux ouvrages de cham- 


bre destinés à des ensembles res- 
treints. 
Il s'agit de Matei SOCOR (n. 


1908), avec ses Trei şalviri (Trois 
aigrefins) — musique de chambre 
pour sextuor d'instruments à vent. 
C’est une action à épisodes bur- 
lesques-grottesques, rappelant cer- 
taines farces de grande circulation 
mondiale de trompeurs-trompés. La 
pièce se compose d’un prologus et 
d’un épilogue, entre lesquels s’inter- 
callent sept tableaux qui racontent 
les péripéties des aigrefins par des 
descriptions prégnantes réalisées à 
l’aide de thèmes musicaux et d'un 
coloris instrumental. 

Le sextuor est composé de solis- 
tes instrumentistes de premier ord- 
re recrutés dans les ensembles sym- 
phoniques bucarestois : Alex. Ni- 
colau — flûte, Ion Danie — haut- 
bois, Emil Bîclea — basson, Const. 
Ungureanu — clarinette, Ion Bădă- 


noiu — cor, Edmund Buschinger — 
trompette. 

Le second compositeur, Mircea 
ISTRATE (n. 1929), figure sur ce 
disque avec un ouvrage composé 
cn 1955, pendant la période finale 
de sa vie d'étudiant: Bourlesque, 
conçue comme un concerto de 
chambre pour cinq instruments 1 
hautbois, basson, clarinette, violon 
et contrebasse. Sans aborder un 
programme établi d'avance, l'ouvra- 
ge se développe en une abondan- 
ce d'effets sonores, lesquels struc- 
turés sur le principe de la sonate 
à thème unique, réussissent à trans- 
mettre cette bonne humeur et cette 
gaieté d'authentique verve burles- 
aue. 

L'interprétation y est confiée aux 
mêmes solistes d'élite : Emil Biclea 
— basson, Const. Ungureanu — 
clarinette, aux côtés desquels se 
trouvent Nicolae Drägoi — violon, 
Constantin Iliutä — hautbois et Va- 
sile Damaschin — contrebasse (ECE 
0494). 


La disque dont nous nous occu- 
pons à présent présente deux ou- 
vrages : le Concerto pour piano et 


orchestre „Pe culmile Carpaţilor“ 
(Virful cu dor), composé entre 1935 
et 1938 par Stan Golestan (1877— 
1956) et le Concerto de chambre 
pour batterie et 12 instruments op. 
24 de Filip Lazăr (1894—1936). 
D'origine roumaine, ces deux com- 
positeurs ont passé une grande par- 
tie de leur vie à Paris. 

Le Concerto pour piano et or- 
chestre „Pe culmile Carpaţilor“ 
(Sur les cimes des Carpates) est un 
ouvrage de l'époque de maturité de 
l’auteur. La propension pour la con- 
struction rhapsodique dans le but 
d'illustrer des images lyriques-des- 
criptives (I-re partie: Zi de särbä- 
toare — Voci în noapte I Jour de 
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fête — Voix dans la nuit | Il-e 
partie: Singurätate | Solitude /, 
Ill-e partie: Veselia mulţimii / Li- 
esse de la foule /) où pénètrent des 
intonations de folklore roumain, est 
illustrée par l'emploi des combinai- 
sons harmoniques et orchestrales 
abondantes et massives qui témoi- 
gnent amplement de d'évolution su- 
bie par le compositeur. L'oeuvre lui 
sert de prétexte pour faire appel 
à toutes les ressources orchestrales 
traditionnelles, en y ajoutant, pour 
la réalisation du coloris (dans la 
deuxième section de la première 
partie) trois voix de femmes. 

Le Concerto de chambre pour 
batterie et 12 instruments op. 24 de 
Filip Lazăr, a été joué pour la pre- 
miere fois à Paris en 1935, par 
l'orchestre de chambre de la Phil- 
harmonie de Paris dirigé par Char- 
les Munch. Construit en deux par- 
ties (Lento et Moderato), l'ouvrage 
reflète, dans la création de l'au- 
teur, certains aspects de Fart des 
représentants de l’école moderne 
(Ravel, Stravinski, Honneger, Bar- 
tók, Milhaud, Prokofiev, 
que, du reste, à cette époque, il 


Enesco) 


connaissait et fréquentait. 

Les enregistrements de la Radio- 
Télévision Roumaine sur ce disque, 
ant été réalisés avec le concours de 
l'orchestre de Studio Radio dirigé 
par Carol Litvin et resp. Ludovic 
Baci; au piano (dans le premier 


ouvrage):  Georgetta Ştefănescu- 


Barnea (ECE 0493). 


Personnalité proéminente de la 
musique roumaine contemporaine, 
Mihail ANDRICU (n. 1894) est pré- 
sent sur ce disque par deux ouvra- 
ges symphoniques dont les dates de 
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création sont éloignées l'une de 
l’autre de presque deux décennies. 

La Suite symphonique pour petit 
orchestre „Cenușăreasa“  (Cendril- 
lon) a été jouée en première audi- 
tion par la Philharmonie de Buca- 
rest sous la baguette de George 
Georgescu en 1930. La Suite repré- 
sente une succession de 7 fragments 
tirés de la musique de scène écrite 
pour la féérie musicale de même 
nom jouée sur la scène du Théâtre 
National de Jassy. 

Construite sur le principe de Fal- 
ternance de mouvements lents et 
rapides, l'oeuvre réclame l'apport 
effectif de l’orchestration afin de 
suggérer avec vivacité des tableaux 
successifs : Prologue, Chant de Voi- 
seau bleu, Chanson du Prince, Bal- 
let des libellules, Chanson de Cen- 


drillon, Ballet des oiseaux, Finul. 

Ecrile en 1947 et distinguée du 
Prix de Composition de l’Académie 
de la R. S. de Roumanie, la Sym- 
phonie no. 2 en Fa majeur, op. 46 
se caractérise par la clarté, la con- 
cision et l'équilibre de type classi- 
que, auquel correspond aussi la 
succession des 4 parties: I — Al- 
legro deciso (une traditionnelle for- 
me sonate), II — Poco adagio, III 
— Allegro, Final — Vivace, qui 
achève le développement spontané 
de l'ouvrage dans un climat d’éner- 
gie et de bonne humeur. 

Les ouvrages sont interprétés par 
l'Orchestre Symphonique de la Ra- 
dio-Télévision dirigé par Emanuel 
Elenescu (ECE 0521). 

Quatre des plus récentes créations 
symphoniques des jeunes composi- 
teurs roumains — Mihai MOLDO- 
VAN, Vasile HERMAN, Corneliu- 
Dan GEORGESCU et Liviu GLO- 
DEANU ont été réunies sur ce dis- 
que qui, de la sorte, offre une ima- 
ge actuelle et diverse du genre, tel 
qu’il se présente dans la vision des 
quatre créateurs. 

Vitralii (Vitraux) (1968) de Mihai 
MOLDOVAN (n. 1937), comprend 
six pièces pour orchestre, qui re- 
présentent les équivalents sonores 
recherchés par l’auteur pour la sy- 
métrie et la transparence, les deux, 
traits caractéristiques du phénomè- 
ne musical populaire. 


Cantilatii (Cantillations) (1967) de 


Vasile HERMAN (n. 1929) est une 
méditation construite d'après le 
principe des séquences  constras- 
dantes, dans lesquelles les moments 
mélodiques du chant représentent 
de véritables cantillations. 

Motive maramuresene (Motifs du 
Maramourech) (1963) par Corneliu- 
Dan GEORGESCU (n. 1938) est con- 
stitue par une suite de motifs thé- 
matiques recueillis dans le folklore 
de la dite région par Bela Bartók 
et Ilarion Cocișiu et parmi lesquels 
le compositeur en a choisi quelques 
uns réunis à l’aide d'un noyau ca- 
ractéristique ; sans y intervenir 
dans le processus de la composition, 
l'auteur n'a rien fait d'autre que 
de juxtaposer certains éléments mu- 
sicaux lui appartenant en propre 
avec d’autres — tels Pison ou la 
polyrythmie — qui descendent di- 
rectement du folklore.. 

Ulysse (1968) de Liviu GLODEA- 
NU (n. 1938), portant le sous-titre 
de Poème pour voix et orchestre, 
op. 20, utilise les vers du jeune 
poète Mihai Ungureanu pour évo- 
quer en musique les innombrables 
pérégrinations d'Ulysse à la recher- 
che du du calme et de la 
paix spirituelle. i 


repos, 


Tous ces ouvrages sont interpré- 
tes par l'Orchestre Symphonique de 
Ja Philharmonie de Cluj sous la 
ayant 
l'oeuvre de 


baguette de Emil Simon, 


comme soliste, dans 
Liviu Glodeanu, l'excellent soprano 
de Cluj, Madame Julia Tôszer (ECE 


04195). 


STEFAN BONEA 


CUPRINS 


Referatul prezentat de tov. Nicolae Călinoiu, di- 
rectorul Direcţiei Muzicii din Consiliul Culturii 
si Educaţiei Socialiste, la consfătuirea din 12 
aug. 1971, privind repertoriul institutiilor mu- 
zicale de spectacole şi concerte pe stagiunea 
1971/1972 


90 DE ANI DE LA NAȘTEREA MARELUI 
MUZICIAN ROMÂN 


V. Tomescu 


Enescu în conştiinţa epocii noastre . 


Mihai Moldovan 


Omagiu 


Stefan Mangoianu 


Suita Ul-a ,Säteasca“ . 


Dorian Varga 


Cvartetul în Mi bemol major op. 22 nr. 1 


x 


Viorel Cosma 


Aspecte și probleme actuale privitoare la uni- 
ficarea limbajului tehnic muzicologic . 


VIAŢA MUZICALA 


J. V. Pandelescu 


Ansamblul folcloric albanez; Ansamblul 
„Slask“ de cîntece şi dansuri poloneze . 


Ludovic Paceag 


À VII-a ediţie a Festivalului de folclor, pe 
litoral + ‘ʻe 


Silvian Georgescu 


George Simonis 


11 


14 


15 


23 


27 


38 


39 


41 


SOMMAIRE 


Le Rapport présenté par Nicolae Călinoiu, di- 
recteur à la Musique au Conseil de la Culture 
ei de l'Education Socialiste, a l’occasion du con- 
seil du 12 août 1971 concernant le répertoire 
des institutions de spectacles et concerts, pour 
la saison 1971/1972 


90 ANNÉES DEPUIS LA NAISSANCE DU 
GRAND MUSICIEN ROUMAIN 


V. Tomescu 


Enesco, dans la conscience de notre époque 


Mihai Moldovan 


Hommage 


Ştefan Mangoianu 


La Ill-e Suite „La villageoise“ . 


Dorian Varga 


Le Quatuor en Mi kémol majeur op. 22 no. 1 


* 


Viorel Cosma 


Aspects et problèmes d'actualité concernant 
Vunification du langage technique musico- 
logique .. 


LA VIE MUSICALE 


J. V. Pandelescu 


L'ensemble de folklore albanais. L’Ensemble 
„Slask“ de chansons et danses polonaises 


Ludovic Paceag 


La Vil-e édition du Festival de Folklore, sur 
le littoral .. . . à 


* 
Silvian Georgescu 


George Simonis 


NOUVELLES MUSICALES DE ROUMANIE 


George Sbârcea 


Succes et affirmations de la musique légère 
roumaine , . o . . . «+ 4 +. 


Tiberiu Alexandru et Stefan Bonea 
Chronique du disque 


En français par Colette Ghimpeteanu 


11 


14 


15 


v 
pan 


27 


38 


39 


ai 


42 


45 


